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INTRODUCCION
En la presente tesis doctoral vamos a estudiar la obra crítica y poética
de Donaíd Davie (Barnsley, Yorkshire, 1922 - Exeter, Devon, 1995), una de las
figuras literarias más singulares del panorama de las letras inglesas
contemporáneas. Su interés radica, precisamente, en su celosamente defen-
dida idiosincrasia: en una época en la que predominaba una concepción
neorromántica de la poesía, Davie propugna el más estricto neoclasicismo y se
convierte en el ideólogo de The Movement, el movimiento poético de los años
cincuenta en Inglaterra caracterizado por su vuelta a la racionalidad y al
tradicionalismo poéticos. Consolidado dicho movimiento poético como tal,
Davie detecta en él una complaciente insularidad y, contra corriente, se deja
influir de lleno por uno de los padres del modern¡sm, Ezra Pound. En esta
línea internacional traduce obras de la literatura polaca y rusa, tanto del siglo
diecinueve como del Veinte.
Tras ser profesor seis años en Dublín y uno en California, Davie enseña
durante ocho años en Cambridge. En vez de permanecer en esta antigua
universidad, colabora en la fundación de la Universidad de Essex con el fin de
poner en marcha un enfoque interdisciplinar en el estudio de la literatura. Allí,
en 1968, cuando en plena efervescencia estudiantil se cuestionan los valores
establecidos, Davie afirma su autoridad, se niega a plegarse a la nueva
situación y se exilia durante veinte años en Estados Unidos. En América, lejos
de pretender la asimilación, acentúa su sentimiento de anglicidad y se dedica
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a reestablecer la comunicación entre la poesía inglesa y la americana. En
1988, aljubiíarse. retorna a Inglaterra y -realizando una empresa que desde el
siglo dieciocho se acomete en toda su envergadura- adapta os salmos de
David al lenguaje poético contemporáneo (modernist, en este caso).
Coronando esta individualidad, Davie en su crítica cuestiona todos los
presupuestos poéticos aceptados hoy y polemiza con unos y otros para
defenderlos. Donaid Davie es, en suma, el gran maverick.
Dado el interés de su personalidad y obra literaria, extraña la escasa
atención que se le ha prestado. Unas decenas de artículos (reseñas incluidas),
una tesis doctoral, un libro recopilación de artículos y un libro sobre su obra
poética constituyen toda la bibliografía al respecto. Hacia falta, no sólo en
español, sino también en inglés, un trabajo que abordase en su conjunto la
labor literaria de Donaid Davie.
El objetivo que nos hemos propuesto en el presente trabajo es
justamente ese: estudiar, de manera global, la obra crítica y poética de Donaid
Davie. La nuestra es, por ello, una tesis panorámica sobre un tema
monográfico. Mostraremos, en este sentido, la perfecta imbricación que hay
entre su pensamiento critico y su práctica poética. Respetando los criterios del
autor, estudiaremos sus postulados críticos para entender, sobre todo, cómo
estos se reflejan en su poesía.
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Para mejor alcanzar este objetivo, hemos dividido el trabajo en dos
partes: la primera estudia su quehacer como teórico y estudioso de la
literatura; la segunda analiza sus poemas. El método seguido ha sido la lectura
y análisis exhaustivo de las obras de Davie, tanto criticas como poéticas. Para
esto último, La Teoría de la Expresión Poética del profesor Carlos Bousoño y la
siempre sugerente contribución de Octavio Paz nos han sido de especial
utilidad. Por lo que respecta al estudio de la obra crítica de Davie, cabe
señalar, como principal dificultad, la naturaleza misma de la obra que
estudiamos. La cultura enciclopédica de Donald Davie, su amplio espectro de
intereses (religión, historia, literatura británica y norteamericana de los siglos
XVIII, XIX y XX, poesía en ruso y en polaco) obligan al estudioso de Davie a
enfrentarse a una diversidad de áreas culturales para cuyo estudio, las más
veces, no está suficientemente preparado. Si a todo esto añadimos el interés
de nuestro autor por Ezra Pound, se tendrá una idea exacta de la exigencia
cultural a la que somete un estudio de las obras de Donald Davie.
Nosotros, ante la imposibilidad de profundizar adecuadamente en todas
y cada una de esas áreas culturales, hemos optado por dilucidar la estructura
ideológica <de significacián) que, en el tratamiento de dichas áreas, ofrece
nuestro autor. Nuestro enfoque no seré tanto discutir qué significa el
pensamiento literario: de Donald Davie como establecer cómo significa ese
pensamiento literario, de ahí el sesgo filosófico de nuestro trabajo y el empleo
de vocabulario abstracto. Con respecto a este último, hemos acuñado ciertos
neologismos para describir con precisión ciertas estrategias que se presentan
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en el pensamiento literario de nuestro autor. De estos neologismos
destacamos dos: a) fideísmo (del latín fídes), que definimos como posición
epistemológica que fundamenta el conocimiento en la fe; y b) alterización (del
latín alter-a-um) que definimos como mecanismo psicológico por el cual el
sujeto, desconociendo o reconociendo como tal una cualidad en sí, la
reconoce o desconoce como tal, respectivamente, en otro. Otros neologismos
empleados son de significado fácilmente reconocible y no necesitan,
juzgamos, definición alguna. En esta misma línea, cabe añadir que
recuperamos el sentido etimológico y figurativo de las palabras diversión y
distracción, respectivamente como desvío y acción de arrastrar en diversa
dirección.
Por lo que al punto de vista respecta, el nuestro, como todo análisis
intelectual, no es, ideológicamente hablando, neutro. Nuestro punto de partida
es una posición intelectual que, latu sensu, podríamos definir como liberalismo
científico. Por liberalismo, en sentido amplio, entendemos la corriente
filosófica, traducida en sistema político, centrada en la defensa de las
libertades individuales y que, epistemolágicamente, supone la relatividad de
las construcciones humanas. Al calificarlo de científico, queremos decir que la
consciencia de dicha relatividad emana del desarrollo de las ciencias, tanto
naturales como humanas, razón por la cual a lo largo del presente trabajo se
hallan intercaladas, con cierta frecuencia, referencias interdisciplinares.
-17-
Partiendo de esta perspectiva, nuestra crítica del pensamiento literario
de Donald Davie puede parecer extremadamente dura. Ciertamente lo es. Al
fideísmo reaccionario oponemos el liberalismo cientifico Frente a su axiología
recta (del ser humano separado de otros seres vivos) y vertical (del ser
humano para con instancias “superiores” a él) que sacraliza la institución,
proponemos como ideal una axiología circular (que englobe al ser humano y al
resto de los seres vivos), horizontal (del ser humano para con sus semejantes>
que sacralice no la institución, sino la vida. En todo momento, en lo estricto del
análisis, hemos sido perfectamente conscientes que lo que está en juego no
son simples juicios literarios, sino fundamentos ideológicos cuyas
consecuencias se hacen y se han hecho sentir en la organización de la
sociedad.
En suma, el objetivo del estudio del pensamiento crítico de Donald
Davie ha sido establecer el marco conceptual desde el que poder entender su
producción poética.
Para lograrlo, el procedimiento seguido ha sido el siguiente. Tras el
análisis de los dos libros seminales de la crítica davieana, Purity of Diction in
English Verse y Articulate Energy, An lnquiry into the Syntax of Eng/¡sh Poetry,
pasamos a determinar la filiación filosófica de su poética y, a partir de ahí,
dilucidamos la estructura ideológica subyacente a su crítica. Establecida ésta
en los capítulos sucesivos procedemos a una exposición del pensamiento
crítico del autor sobre el tema en cuestión y a continuación, basándonos en el
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marco conceptual construido, pronunciamos nuestro juicio critico sobre dicho
pensamiento
La nuestra es, por consiguiente, una esquemática visión de conjunto
sobre la obra crítica de Davie. Esta sinopsis, y somos plenamente conscientes
de ello, tiene sus limitaciones: la esquematización puede entrañar
superficialidad. En este sentido, nos damos perfecta cuenta de que cada uno
de los capítulos de la primera parte de nuestra disertación -y aún cada
apartado- podría y merecería ser objeto, por si solo, de una tesis. No obstante,
dado el carácter casi pionero de nuestra tarea, hemos optado por la labor que
nos ha parecido más conveniente y más honrada: proporcionar, del
pensamiento crítico de Davie, un mapa ideológico que pueda servir de
orientación a futuras investigaciones.
Análogo objetivo nos hemos propuesto al estudiar su poesía: trazar un
mapa de su poética y de su evolución. Para ello, establecida en la primera
parte la imbricación entre crítica y poesía, afinamos la definición de los
principios poéticos de Davie al comienzo del estudio de su poesía y,
posteriormente, estudiamos su trayectoria. El método seguido ha sido el
análisis textual, lo más exhaustivo posible, acompañado de comentario e
interpretación.
Tras la primera y segunda parte, completan el trabajo siete
heterogéneos apéndices. Los apéndices 1 y II ofrecen, a través de cuadros
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sinópticos, una visión sintética del contenido general de la tesis (apéndice 1) y
de ciertos poemas en particular (apéndice II). El apéndice III, por su parte,
ofrece la transcripción de textos a los que se hace referencia a lo largo de la
tesis. Con ellos, lingúísticamente, damos una versión original de control y
literariamente, verificamos las ideas expuestas en sus propias fuentes.
El apéndice IV presenta, de forma esquemática, las diferencias entre
posmodernidad, modernidad y postmodernidad para poder luego centrarse en
la relación de Davie con ésta última. El apéndice y, en contraste, es
relativamente extenso. El primer apartado estudia, tomando como base a
Gaston Bachelard, la poética de los cuatro elementos para, en un segundo
apartado, analizar cómo se inserta la poética davieana en dicho esquema. El
apéndice VI, de ilustraciones, refleja icónicamente alguna de las imágenes
descritas en los poemas estudiados. Finalmente, el largo apéndice VII
pretende ser un indicativo atlas prosódico para el estudio de los aspectos más
empíricos de la poesía de Davie. Cabe añadir, asimismo, que los preliminares
(presentación de Donaid Davie y su contextualización sincrónica) proporcionan
una primera y necesaria aproximación al poeta de Barnsley.
En lo tocante a criterios formales, hemos seguido, en general, las
pautas marcadas por Umberto Eco [1977] en Cómo se hace una Tesis
[Barcelona:Gedisa, 1989]. De ahí que las citas de más de tres líneas o tres
líneas y media vayan a un espacio. Atendiéndonos al mismo autor, hemos
colocado los cuadros sinópticos en los apéndices, si bien estos siguen, y no
- 20 -
preceden, a la conclusión. Por lo que respecta a la redacción de la bibliografía,
hemos tenido en cuenta la práctica del profesor Bernard Faure en The Rhetoric
of/mmed¡acy (1991), libro de la prestigiosa Bollingen Series de la Universidad
de Princeton. Cuando no hemos utilizado la primera edición de un libro
señalamos la fecha de la edición utilizada entre corchetes y damos, tras los
dos puntos, la página correspondiente, señalando el año de la primera edición
entre corchetes en la bibliografía final. Este sistema permite, de un golpe de
vista, indicar que no utilizamos la primera edición de una obra, y al remitir a la
bibliografía, evitar en la página engorrosas aclaraciones sobre el libro en
cuestión.
Otro aspecto formal de obligado comentario es el uso de la palabra
modernism y modernist Con Octavio Paz [1990: 128], y por claridad y respeto
a la lengua castellana, reservamos el término modernismo y su derivado
modernista, en español, para el movimiento poético hispanoamericano de
finales del siglo XIX y principios del XX. Cada vez que nos refiramos al
movimiento literario angloamericano innovador de principios del siglo )<X
empleamos la palabra modernism y su derivado modern¡st, en inglés y en
cursiva. Asimismo, por respeto al castellano hemos preferido mantener
d¡ssenter y no traducir esta palabra como “disidente”, pues se perderían así las
específicas connotaciones histórico religiosas del original. Por ser de uso
frecuente en esta tesis, vocablos como logos, eidos, physis o dissenter irán, no
en cursiva, sino en caracteres normales con el fin de agilizar la lectura.
- 21 -
INDICE DE ABREVIATURAS
AE = Articulate Energy
AL = Augustan Lyric
CMIL = Czeslaw Milosz and the lnsufficiency of Lyric
ECH = The Eighteenth-Century Hymn in England
ED = Essays in Dissent
EP = Ezra Pound
HSWS = The Heyday of Sir Walter Scott
LA — The Late Augustans
NOBCV = New Oxford Book of Christian Verse
OM = Older Masters
PIM = The Poet in the lmaginary Museum
POD = Purity of Diction in English Verse
PSE = The Psalms in English
SE = Slavic Excursions
SEP = Studies in Ezra Pound
TC = These the Companions
THBP = Thomas Hardy and British Poetry
TTE = Trying te Explain
UB = Under Briggflatts
- 22 -
PRELIMINARES
A. PRESENTACION DE DONALD DAVIE
A.1. SEMBLANZA.
Nace Donald Davie el 17 de julio de 1922 en la localidad minera de
Barnsley, en el West Riding de Yorkshire, en el seno de una familia pequeño-
burguesa (su padre es tendero) y fervientemente baptista en la que el padre es
diácono y el abuelo, predicador laico.
Educado en St Marys School y posteriormente en Barnsley Holgate
Grammar School, en 1940 Davie consigue, mediante competit¡ve examinations,
llegar al St Catherine’s College de Cambridge. Llamado por la Royal Navy en
1941, es destinado al Artico ruso: primeramente a Murmansk, en la península
de Kola y posteriormente a la región de Arkángel. De servicio hasta 1946, en
un permiso conoce a Doreen John, con quien se casa en 1945 y con la que
tendrá una hija y dos hijos.
Acabada la contienda, Davie vuelve a Cambridge de 1946 hasta 1950,
año en el que concluye sus estudios. En 1950 Davie ejerce como lecturer en la
Universidad de Dublín, siendo asimismo nombrado fellow del Trinity College de
la misma ciudad durante el periodo 1954-1 957. Ese mismo año tiene su primer
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contacto con Estados Unidos y pasa el curso escolar de 1957-58 en el campus
de Santa Bárbara de la Universidad de California.
De vuelta a las Islas Británicas, Davie es lecturer de la Universidad de
Cambridge entre 1958 y 1964, siendo fellow del Gonville and Caius College de
1959 a 1964. Ese mismo año abandona Cambridge para contribuir a la
creación de la Universidad de Essex, donde ejerce como Professor of
Literature hasta 1968 y de la que es nombrado Pro-Vice-Chancellor en 1965.
Tres años después, ante las revueltas estudiantiles, Davie abandona Inglaterra
y se autoexilia en Estados Unidos durante veinte años.
A lo largo de ese periodo, Davie continúa su labor docente. Enseña en
la Universidad de California durante el curso escolar 1968-69. De allí pasa a la
Universidad de Stanford (1969-1 978), en donde sucede a Yvor Winters como
Professor of English y donde es nombrado Olive H. Palmer Professor in
Humanitie.s de 1974 a 1978. Ese mismo año se traslada a la Universidad de
Vanderbilt, en Tennessee, y ejerce como Andrew W. Me/Ion Professor of
Human¡tie.s hasta 1988.
Jubilado, Davie retorna a Inglaterra y se instala en el Omega Cottage en
Silverton, cerca de Exeter, en Devon. Tras una breve enfermedad, muere en la
ciudad de Exeter el 18 de Septiembre de 1995.
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A.2. EXPERIENCIAS FORMATIVAS.
Podemos decir que en la formación de Davie hay dos factores decisivos:
ser norteño y haber recibido una educación dissenter. De su origen geográfico
norteño guardará una inclinación por “the spare and the lean” (TC, 20) que
marcará su estética; de su educación dissenter el hábito de ir contra corriente
y una fascinación por el ethos heroico que se plasmará en su atracción por el
modernism. Como dissenter, Davie resistirá”an imposed conformity or
uniformity’ (UB, 238) que, en su caso, será el consenso estético sobre la
modernidad. De ahí su atracción por el ethos heroico del modern¡sm. Este le
proporciona una hauteur (UB, 213) dada por “the necessary alienation of the
artist from the community” (UB, 212). Esta dicotomía dissentlaugustanismo
será una fuente de tensión a lo largo de su obra. En SE, 109 Davie habla de
“the life of passionate impulse and barbarian grandeur” y en SE, 119 equipara
“barbarian” con “heroic» y “un-heroic” con “civilized”. Por un lado, impulso
individual, por otro, sumisión a la polis. Su vida y su obra son testimonio de
esa contradicción.
El trasfondo religioso será asimismo el que le permita transferir al
lenguaje la fe en la validez epistemológica del credo y el que haga posible el
trasvase a la literatura de la sacralidad de la religión. Con respecto a lo
primero, baste comprobar los términos utilizados para referirse al lenguaje.
Davie habla de (los subrayados son nuestros): “confidence in the intelligible
structure of the conscious mmd» (AE, 151-152), “faith in conceptual thought’
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(AE, 151-152>, “hope of the conscious mind’s activity” (AE, 151 -1 52), “to trust
words to do our thinking” (AE, 138), “suppose that our grasp on cultura> order,
as reflected in our language’ (EP, 70). A propósito de The Cantos utiliza una
expresión como “act of faith” <AE, 128-129).
Como vemos, la terminología utilizada es más propia de la religión que
de la crítica literaria. El ser objeto de creencia se ha transferido del credo
religioso a la lengua y al lenguaje. El lenguaje es así un objeto sagrado sobre
el que se inviste o no fe. De igual modo, la literatura también se ve investida
de sacralidad.
Respecto a la transferencia de sacralidad’ de religión a la literatura
nuestro autor es tajante. La literatura imparte “wisdom and instruction’ (TC, 5)
y “the Calvinist doctrines of election and reprobation may be false and brutal in
every other realm of human endeavour; in Ihe arts they rule” (TO, 170).
Coherente con esta concepción del arte, Davie profesará un elitismo estético y
el adjetivo phiI¡stíne y el substantivo phíI¡st¡n¡sm, con su carga simbólica, serán
recurrentes en su crítica. Este elitismo estético, que al filisteismo de la mayoría
opone el academicismo de la minoría de los elegidos, induce a Davie a un
cierto fariseísmo. En sus palabras (el subrayado es nuestro): “Nonconformist,
dissenters - the oíd names announce, Droudlv and exultantlv on the part of
those who so describe themselves, a condition of alienation from the
consensus, and from (though also within> their societies” (ED-RP, 257). Este
1 Tomo esta noción de Antonio Ebria (1995).
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sentimiento de distinción es asimismo relacionable con la posición social de su
familia. De extracción pequeño-burguesa en una población mayoritariamente
obrera, Davie (Tredell 1992: 61), se sintió desde muy temprano en minoría. En
sus propias palabras:
Barnsley has always been, and is still, a Labour Party stronghold, with a
majority of thousands which Pm sure Ihe Labour Party rnanagers would prefer
lo spread more thinly in other parIs of Ihe country. My father was a very smail
businessman and we always voted the olber t¡cket buí never with any hope of
succesa. This did give me Ihe experience, from quite early, of being in a
permanení minorlty, and this 1 think has had lis effect upon me in Ierms of
sorne things thaI Iook Cike pugnacity in my later life.
Esta consciencia de estar en minoría se suma a otra consciencia,
característicamente pequeño-burguesa, de haber “ascendido” socialmente
desde la clase obrera (TC, 3). De ahí que el autor diga haber detectado en él
“Ihe sentimenis of a petty burgeois fascist” (TC, 3).
Esa consciencia de “ascenso” social y del concomitante celo por el
mantenimiento y mejora de la posición social se traducirá en Davie en una
defensa de los valores jerárquicos. Su axiología será vertical (del ser humano
para con entidades “superiores” a él) y no horizontal (del ser humano para con
sus semejantes). Del mismo modo, en tanto que clase media, defenderá la
medianía, “what Landor intended by ‘mediocrity’: not something run-of-the-mill,
boring, of no account; but rather a standard of accomplishment which, though
relatively many attain it, many more never do” (OM, 307-306) y estará en
contra tanto de la excepcionalidad como de la vulgaridad. Así, de las masas
dirá “How can we not fear them, and fearing them, how not bate them? <TTE,
145). En el otro extremo, el de la “alta cultura», representada por la música
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clásica, verá ‘pretensiones” (TC, 9), llegando a preguntarse si “whether in any
art instructed taste for the best does not drive out a capacity to respond to the
halfway good, the respectably mediocre’ (TC, 10).
Otro hecho condicionante en la vida de Davie fue, en su infancia, la
educación recibida por su madre. Ella fue la que le inculcó su amor por la
literatura. En palabras de nuestro autor, It 1 am so literary myself that 1
sometimes despair of breaking through a cocoon of words to a reality outside
them, that is aboye alí my mothers doing” (TC, 13). Fue su madre también
quien le inculcó el amor por la Inglaterra pre-industrial (TC, 4-5) y a quien
Davie le debe su preferencia por la concepción impersonal de la literatura:
My father, he was not ausíere, nor in Ihe allegedly English way afraid of
expressing Ns emotions and acknowledging them. (Fa, 11)
My mother found it more difficult Iban he did, lo gíve her a similar impedimení.
Hence, in my case and supposedy in hers also, one more reason for treasuring
Ihe bequesí of lileralure; as a greal battery or repertoire of masks and
convent¡ons, by and through whioh one may ‘speak oid’ without seeming lo.
(FC, 12)
También a su infancia
personalidad: la visión negativa
“sometimes it seems to me that
been fitted by nature as well as
de ello lo explica el propio Davie:
Throughout my boyhood but also ever since my sírongesí and most common
emotian has been fear. Fear, or else perhaps apprehension; for Ihe fear has
nol been of any one thing or person, nol even of any definable happening, buí
always unlocalized, unfocused, pervasive. 1 have been a coward before lite;
always, against Ihe run of Ihe evidence, 1 have expected Ihe worst. (TTE, 20)
debe Davie otro rasgo distintivo de su
de la realidad. En palabras de nuestro autor:
if there is one sort of rhetoric for which 1 have
nurture, it is the Jeremiad” (TC, 28). El origen
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Este temor, en gran parte, es a lo instintivo: “Pan, 1 conclude, dwells for
me as much in industrial landscapes as in sylvan ones” (TC, 5), “Eros is a
power indeed, and a dangerous one’ (TC, 98). Dicho temor al mundo pulsional
se traduce, en su poética y en su crítica, en un antagonismo hacia lo
dionisíaco y en una defensa a ultranza del orden apolíneo. Dada la naturaleza
del mundo contemporáneo, este deseo de un orden augústeo choca con la
realidad y produce en nuestro poeta un sentimiento de pérdida. Donald Davie
escribe: “disillusioned perhaps, disenchanted certainly, 1 mourn the loss of real
or seeming certainties” (TC, 16). En su poética, esa búsqueda de certezas se
traduce, como veremos, en una concepción lapidaria de la literatura.y, en su
crítica, se refleja en su tono polémico en defensa de las certezas personales.
En sus propias palabras Davie se concibe a sí mismo “fighting a delaying
rearguard action” <TTE, 32). El temor a la pérdida de lo apolíneo le lleva a
concebir la defensa de los valores augústeos como un deber; de ahí que el
propio Davie, en el volumen In the Stopping Train (1977), publicara un poema
titulado ‘His Ihemes”, en el que éstos son “fear, loss, duty”.
Tras su infancia y adolescencia en Barnsley <1922-1 940) Cambridge y
Rusia fueron dos grandes experiencias formativas para Davie. En aquella
época además, Davie experimenta su “defection from the Christian
communion 1 was reared in” (TC, 32). En Cambridge toma conciencia de la
tradición “from the moment 1 got to Cambridge, nothing did 1 hear from my
teachers but ‘tradition”’ (TC, 30). Alli también desarrolla como signo de
integridad su “disputatiousness” (TC, 30). Del mismo período data su iniciación
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en la arquitectura, visitando iglesias románicas y góticas. Este hecho será de
capital importancia, ya que la sensibilidad hacia la construcción pétrea dará a
Davie, en sus propias palabras, “that sort of purchase on the physically present
and manifest’ (TC, 31). Lo que es más, la analogía entre la palabra y la piedra
configura, como veremos, el núcleo mismo de su poética.
Tras el Cambridge de 1940, la experiencia de Rusia dejará una huella
duradera en Davie. Nuestro autor descubre en sí una pulsión psíquica vital
(ello) (TC, 46> al margen de las reglas (TC, 59), y la libertad de los espacios
abiertos (TC, 59-60) que, años más tarde, le atraerá de América. Este hecho
se refleja en su poesía en que, como afirma Bergonzi (1977:347), Davie
poetiza the pristine vision of the first explorers rather than the contemporary
USA”. En su labor como crítico y poeta, la experiencia rusa incitará su
atracción por el ethos heroico del modern¡sm americano. De ella guardará,
asimismo, un interés vitalicio por la literatura rusa, posteriormente ampliado a
la literatura polaca. A este respecto, como contraste, notemos que su breve
estancia con la Royal Navy en dos países orientales, India y Ceilán, no deja
huella alguna en él.
Acabada la guerra, los años pasados en Cambridge de 1946 a 1950
suponen su formación como prig, entendiendo por tal -dice Davie citando el
OED-: “A precisian in speech or manners; one who cultivates or affects a
propriety of culture, learning, or morals, which offends or bores others; a
conceited or didactic person” (TO, 74).
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En este sentido, la influencia de la cultura minoritaria que promovía FR.
Leavis, que enseñaba en Downing, casaba bien con su educación dissenter:
Son of a Baptist deacon and grandson of a Baptisí Iay-preacher, how could 1
fol have Ieft sorne sympaíhy, however sneak¡ng, with Ihe prig as Ihe
eighíeenth century defined him? Acoordirig lo Ihe Oxford dicíionary again, prig
in Ihe late seveníeeníh and early eighteeníh ceníury was ‘applied to a precisian
in religion, espec¡aIIy e nonconform¡st ministe? (italics mine). The dissenters
conception of a gaíhered ohurch’, gathered from Ihe world and in Iensiori with
II, cannol help buí be ihe model for Leaviss minoriíy culture. (FC, 75-76)
Hasta tal punto fue Leavis importante que afirma: ‘those were the years
when Scrutiny was my bible, and F. R. Leavis my prophet” (TC, 77). De esta
etapa Davie conservará un acendramiento de su consciencia de una
cultura minoritaria <académica) y de las universidades como “centres of
consciousness”.
Del mismo período data otra influencia, la de T.S. Eliot, quien “as critic
even more than as poet, dominated our horizon” (TO, 79) y que era,
comparado con Leavis, “a figure of even greater authority’ (TC, 78). Gracias a
Eliot, Davie reforzará su sentido de la tradición y su concepción impersonal del
arte.
Acabados sus estudios los años de 1950 a 1957 son el período en el
que encontramos a Davie “trying... to school myself so as lo practise verse as a
str¡ct discipline” (Te, 92). Estos años son también el período en el que Davie, a
través del poeta irlandés Austin Clarke, se deja influir por las aliteraciones
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vocálicas de la prosodia gaélica, cuya huella se deja sentir en la composición
de varios poemas de Brides of Reason y A W¡nter Talent.
Finalizada su estancia en Dublín, Davie pasa al campus de Santa
Bárbara de la Universidad de California y durante el curso 1951-58 conoce a
Yvor Winters, a quien considera mentor y de quien se proclama “a professed
admirer” (Te, 110). Davie recuerda como “1 had written lo Winters with
admiring enthusiasm, and there had ensued some talk of my joining the faculty
at Winters’s university, Stanford - an idea which was transíated mío fact only
twenty years later, when Winters was dead’ <TC, 108-1 09). También el mismo
año conoce personalmente a su compañero de The Movement Tom Gunn (TC,
110) y a Ledniki, un eslavólogo que le ayuda a enriquecer su horizonte
imaginativo con “the exquisitely mannered world of Moscow in the 1820s,
where Mickiewicz and Pushkin pursued iheir complicated relationship of
affection, aversion and mutual esteem’ (TC, 118). Poéticamente, su primera
visita a Norteamérica produce A Sequence for Francis Parkman.
De vuelta en las Islas Británicas, el periodo en el que Davie enseña en
Gonville and Caius College de Cambridge, de 1958 a 1964, supone para
Davie, gracias a sus veraneos en “Rossignano Solvay, sorne 30 kilometres
south of Livorno” (TC, 127), el contacto con la luz mediterránea. Nuestro poeta,
mediante su “exposure... to Mediterranean light” (TC, 123> afina su
consciencia escultórica y, a través de la lectura de “two books by Adrian
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Stokes, The Stones of Rim¡ni and The Quattrocento” (TC, 123), elabora un
vocabulario en el que se masculiniza fa taIfa de la piedra.
En este sentido, cabe aclarar que la axiología de Davie es fuertemente
patriarcal. No sólo léxicamente lo masculino es lo positivo y lo femenino lo
negativo, sino que, poéticamente -como veremos a propósito del lapidarismo-,
las cualidades que defiende son, a nivel simbólico, las tradicionalmente
consideradas masculinas. Del mismo período <1956-64), datan sus primeros
recelos para con la vida inglesa. Davie ve con preocupación y desagrado que
Ihe sentimental Left occupied ah Ihe same posilions, and rehearsed ah Ihe
same argumenís, that 1 was jusí oíd enough lo remember from twenly years
before. Such manifesí inability, on Ihe part of siudenís and thefr teachers, to
learn Ihe plairi-as-a-pikestaff Iessons of recorded recení history certainly casI a
queer and mocking highl on Ihe discipline thaI supposedly we ahí professed,
vowed (so we bid ourselves> lo tradition’, lo ihe preserving and handing on of
Ihe accumulated and tested experience of previous generations. (Te, 133)
Para la cabal comprensión de este pasaje es necesario conocer la
posición política de Donald Davie. Tal como le define C.K. Slead (1986: 348),
‘temperamentally he is an eighteenth-century to¡y in an age of Romantic
liberalism”. Como toty, su ideal de sociedad, tal como escribe en HSWS, es la
sociedad pre-industrial agraria: una sociedad orgánica, vertebrada por tácitos
vínculos consuetudinarios. De ahí que, nostálgico de la sociedad estamental,
desapruebe la consciencia de clase de los alumnos:
However, Ihe potení key-word of Ihe 1960s was, 1 now think, ciass’. Frorn 1959
lo 1964, as a director of Studies al cajus, l exerted myself lo recruil young
Northemers such as 1 had been myself twenly years before. Buí alas, they had
ahí read Richard Hoggart’s Uses of Literacy and thaI division between North
and South which 1 liad interpreled as a cultural divide, and a challenging one,
lhey interpreted as a class distinclion, and a non-negotiable one, therefore nol
challenging in the least. (Te, 133)
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En este sentido, podemos vincular su concepción orgánica de la
sociedad con su axiología marcadamente vertical y patriarcal. Las cualidades
positivadas en su poética son las que implican adopción de una forma (con-
formismo). Esa forma, en su poética, viene dada no por una colectividad, sino
desde antiguo desde arriba, por la tradición. Así, la axiología patriarcal se
vincul a con la vertical. Si tenemos en cuenta que esa tradición es el principio
estructurante y el origen de toda autoridad, vemos que esa tradición es,
etimológica y literalmente, la hiera-archia, la jerarquía, el principio sagrado. A
nivel político y social, la observancia por Davie de esa jerarquía se traduce en
cierto trasfondo antidemocrático, entendiendo por democracia la participación
en el gobierno. Davie es elitista a ultranza y en sus escritos críticos deplora lo
que él llama “politics of the committee.
Tras los primeros recelos de Cambridge, el período 1964-68 verá el
estallido de sus conflictos con la sociedad inglesa. En 1964, nuestro autor,
sintiendo (Wilmer 1992: 67) “that the Oxbridge stronghold over higher
education in this country had to be broken, that those two ancient universities
exerted altogether tao much influence” se encarga de los estudios literarios en
la universidad de Essex. Con George Dekker diseña los estudios literarios en
un enfoque globalizador que incluye lenguas extranjeras, lingúística, política y
sociología. Sin embargo, el clima humano de los años sesenta le desagrada
tanto que “about this time 1 began to think that my habits of thought and feeling
were so alien to those of my countrymen that my future, if 1 had one, would
have to be spent out of England altogether” (TC, 133-134). Finalmente, la
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revuelta estudiantil de 1968 en Essex es para él la gota que coima el vaso y
ese mismo año se autoexilia en Estados Unidos. De este periodo guardará
Davie durante algunos años cierto resentimiento hacia Inglaterra en calidad de
‘rejected lover” que, poéticamente, se traduce en poemas como “England’ y en
las reflexiones sobre su tierra natal en The Shires y Los Angeles Poema
En su exilio a América, Davie sigue los pasos de otros escritores
británicos como Auden, Christopher lsherwood o Tom Gunn. Gracias a su
estancia en Estados Unidos, Davie entra en mayor contacto con la geografía
americana y profundiza su conocimiento de la poesía de ese país. De lo
primero, en su respuesta al nuevo paisaje, nace su sensibilidad hacia la
geografía como registro de los acontecimientos humanos, como veremos en
Six Episties to Eva l-Iesse; de lo segundo, una reflexión crítica sobre varios
poetas americanos (dr. PIM, ITE) y una sensibilidad hacia las diferencias
entre la poesía inglesa y ameñcana.
Asimismo, de su período estadounidense data su bautismo en 1972 en
la Iglesia Episcopaliana Americana, hecho que, como veremos al analizar sus
obras, tiene consecuencias poéticas. De vuelta a Inglaterra, el período de
1988 hasta su muerte en 1995 es aquel en el que Davie, tras su conversión, se
ocupa en su crítica de revalorizar el elemento cristiano en la literatura inglesa
con libros como el estudio The Eighteenth-Century Hymn in England y las
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antologías The New Oxford Book of Christian Verse y The Psa/ms in English,
2
esta última editada póstumamente
B. CONTEXTUALIZACION SINCRONICA: BOSQUEJO DE THEMOVEMENT
8.1. CARACTERIZACION POETICA.
Históricamente hablando, Donald Davie se encuadra, en el inicio de su
trayectoria poética, en The Movement, un movimiento poético surgido en
Inglaterra a principios de los años cincuenta. Según Blake Morrison <1969),
The Movement se gesta en Oxford a finales de los cuarenta en torno a la
amistad de los escritores Philip Larkin y Kingsley Amis, teniendo esta relación
paralelos en Cambridge. Dicho movimiento poético toma cuerpo a principios de
los cincuenta y, tras su consolidación en 1956 con la publicación de la
Antología New Lines, procede a su dispersión.
Terminológicamente, la expresión The Movement fue acuñada en 1954 por
J.D. Scott, el editor literario de Spectator, en un artículo publicado en dicha revista
el 1 de octubre, en las páginas 399-400, con el fin de englobar a un grupo de
escritores compuesto por Kingsley Amis, Robert Conquest, Donald Davie, D.J.
Enright, Elizabeth Jennings, Philip Larkin y John Wain. Anónimamente, en la
2 Cf r. Apéndice 1, cuadro 1 para el resumen de las coordenadas definitorias de la poética de
Davie.
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citada revista el critico Anthony Hartley el 27 de agosto de 1954 ya hablaba de
estos poetas.
Como tal “movimiento’, los poetas de The Movement aparecieron en dos
antologías: una preparada en Japón por O.J. Enright, Poets of the F¡ft¡es (1955) y
otra editada por Robert Conquest, New Unes (1956), aparecida en Inglaterra. Esta
última incluía también poemas de Tom Gunn y John Holloway. En 1963 otra
antología, New Linos Volume (1, añadía poemas escritos por Anthony Thwaite,
Scannell y George Macbeth. La denominación de The Movemen!, sin embargo se
suele reservar para los poetas incluidos en la antología de Robert Conquest.
Cronológicamente, una vez consolidados como grupo, los miembros de The
Movement inician su dispersión tras 1956. En palabras de Morrison (1986:263) its
members have moved out, moved on, moved away”.
Caracteriológicamente, Bernard Bergonzí (1961: 284-285) define a The
Movement por su vuelta a los metros clásicos, a la poética de 1910 y al estilo
tradicional. Destaca asimismo, su vocación de objetividad, su racionalidad, su
sintaxis prosaica, su significado transparente y la influencia que en ellos tiene
Robert Graves. El crítico ve en ellos (1961: 284) una “ Neoclassical reaction”
marcada por “intellectuality, formal complexity, wit and a dry laconic tone”.
Podríamos ahondar en la caracterización de The Movement, pero, dado
que “El Movimiento” poético ha sido ampliamente estudiado por Blake Morrison
[1986] en su ya clásica obra The Movement: British Poetry and Fiction of the
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Fift¡es y que la obra que podemos considerar el manifiesto poético de dicha
corriente, POD, va a ser objeto de estudio independiente en el capítulo 1, nos
limitamos a ofrecer un sencillo bosquejo de The Movement con el sólo fin de
poder situar convenientemente a Donald Davie desde una perspectiva
cronológica.
Los críticos, en su mayoría, siguen la línea de Bergonzi (1961) y
caracterizan a The Movement por una poética neoclásica, racionalista en lo
filosófico y tradicional en lo prosódico. The Movenient es interpretado como
una reacción social al aristocratismo de cierta poesía de los treinta, y, sobre
todo, como reacción poética al neorromanticismo y a la poesia apocalíptica de
los cuarenta, cuyo principal exponente es Dylan Thomas. Teniendo en cuenta
que, grosso modo, la poética de The Movement está en oposición polar a la
poética neorromántica, comprendemos mejor la especificidad de The
Movement si lo contrastamos con el neorromanticismo. Dado que, en un
ejemplo de Ze¡tge¡st, las líneas generales de The Movement coinciden, con lo
que Bousoño [1985, II: 392] denomina “poesía postcontemporánea; es decir,
“la poesía escrita en España durante la última posguerra” [1985,11:393] y que
las características de lo que el crítico asturiano llama “poesía contemporánea”
(1985,11: 370], “la que se escribió en Europa desde Baudelaire a la segunda
guerra mundial”, son aplicables a la poética neorromántica, para caracterizar
The Movement utilizaremos, por claridad y profundidad, un cuadro explicativo3
Cfr. Apéndice 1, cuadro 1.
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basado en Teoría de la Expresión Poética, modificado y ampliado por nosotros
a la luz de la lectura de Morrison [1986].
Como podemos observar, el punto de partida de The Movement es una
cosmovisión comulgatoria. Frente al individualismo neorromántico, los
movementeers oponen la participación como valor supremo. Dado que el logos
se considera universal, los poetas de The Movement basan su poética en el
logicismo, por oposición al irracionalismo, vinculado a la singularidad personal
propia de la poesía neorromántica. Como consecuencia principal de este
logicismo, al ser la lengua un sistema conceptual de expresión de la realidad,
la poética de The Movement estará muy cercana a la lengua, tal como ésta
está objetivada en códigos comúnmente aceptados como gramáticas y
diccionarios. La poesía neorromántica, en cambio, se aleja de la lengua
mediante sustituciones y puede recurrir al habla en vez de a la lengua.
Otra consecuencia del logicismo es la explicitación. Los poemas de The
Movement serán transparentemente inteligibles. A menudo tendrán una
anécdota, con lo que esto implica de hilo narrativo. Como consecuencia de la
narratividad, los poemas de los movementeers no serén acumulaciones de
fragmentos de poesía, sino obras globales. La poesía neorromántica, en
cambio, hace de la implicitación el valor supremo. En ella no se dice, se
sugiere. A menudo se suprime la anécdota y los poemas no se consideran
productos acabados, sino suma de fragmentos poéticos. Esto nos lleva a tratar
las diferentes concepciones de la poesía. Para los neorrománticos, la poesía
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es inspiración (reflejo de una extraordinaria cualidad o energía) mientras que,
para los movementeers, la poesía es trabajo para conseguir una forma
predeterminada. Consecuentemente, para los neorrománticos el poeta será un
ser excepcional, más allá de las convenciones sociales. Para los
movementeers, en cambio, el poeta es un ser común, investido, como todos
los otros, de responsabilidades cívicas. En esta línea, dada su concepción de
la poesía, los neorrománticos exaltan su singularidad poética, mientras que los
poetas de The Movement enfatizan su confluencia literaria con anteriores
generaciones de escritores. Así, la poesía neorromántica está marcada por un
subjetivismo emanado de la psiqué del autor, mientras que la poesía de The
Movement se caracteriza por un objetivismo centrado en los modelos literarios
clásicos del pasado. Fruto del subjetivismo, en la poesía neorromántica la
emoción dictará el tema, y fruto de la inmersión en la psiqué, su imaginación
será tratada seriamente. En The Movement, en contra, el objetivismo hace que
el tema dicte la emoción y el distanciamiento entre autor (sujeto) y objeto hará
posible la aparición de la comicidad en su versión inglesa de humour
Hay, con todo, un elemento de continuidad entre ambas poéticas, la
objetivación. Tanto neorroménticos como movementeers no expresan su yo
directamente, sino mediante elementos exteriores al autor (paisajes,
personajes, por ejemplo) que objetivan sus emociones. En esta línea, cabe
matizar el antirromanticismo de The Movement Psicológicamente y a la vista
del caso de Davie, pensamos con Florece Ellon (1989: 109) que what they
have in common is not the assertion of the power of reason, wit, order and
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civilization over chaos, destruction and instinotual lite but rather an unflogging
interest in the question itself”. Históricamente, podemos decir que, en su
aspiración de retorno a un pasado ideal, The Movement constituye, de alguna
manera, una reacción romántica de fuga mundí Para Kingsley A. Weatherhead
(1983: 4):
Movement poetry, in fact, occasioned sorne amazement br Ihe mask of bland
urbanity it assumed in order lo neghect to face recent monstrosities -Ihe Nazi
death camps, in particular, ar-id alt Ihe violence ami cruelty for which they stand
as the ultimate symbol, vietnam and the other horrors rationally fabricated in
Ihis century; and the colossal politicah turbuhence of ourworld.
Citando a Jones4, Kingsley Weatherhead (1983: 4) escribe:
To one cuitie, the reticence of the Movement seemed a fhight into Georgian
poetry, and his criticism is reminiscent of that which the Georgians
enceuntered: Movemení poetry was “a return te a personah wehl-ordered and
fairhy decent version of reality which denied the violence and the horror of the
war which immediately preceded it’.
Continuando con el punto de vista histórico, cabe calificar de moderna
esta reacción contra la modernidad, al ser fruto, a nuestro juicio, de una
ideología moderna: el nacionalismo. Tal como veremos más adelante, POD -
una suerte de manifiesto de The Movement- supone la delimitación, frente al
modernism norteamericano de origen romántico, de una poética
distintivamente inglesa (citamos in extenso):
In sorne of lbs poets of ihe Movernent, provincialism and phihistinism added up
to imperdíeril insularity; they viere Little-Englanders, ami viere castigated for it,
rightly. And nol many of them vicuid have given such weight as 1 did, and stit(
do, te the opinions of a figure of the international avant-garde, Ezra Pound. AB
the same, 1 seern to detect that not only the strugghe againsí Bohemia, but
more generally an approach te poetry by way of its diction, comes more
naturahly to British writers arid readers than to American. Ris Es true at leasí it
“diction” istaken in the sense ¡ argue ter - Ihe sense in which, though ahí poems
use language, only sorne employ e diction. (Ami ¡ rnay es weB say that 1 stihl
~AR. Jones (1969): “Neccesity and Freedom’. Critical Quarterly, 7 (Spring 1969), p. 11.
- 41 -
think ihis ihe enly siricí and useful meaning fer ihe werd). 1 argued thai among
ihe pressures which a poet must respond te, if he is empleying a diction, are
pressures of class-usage and of speech-usage, lo Ihe exení thai aH poems are
written lo be speken, unless written te be sung. Every ene knews thai British
society is class-ridden, and thai in Britain ihe badge of c>ass is speech; and
thai in American seciety ibis is nel so, er not te the same degree. Ami so ene
might find reasens why there may be nuances of peetic diction te which ihe
Englishman is sensitive because of his social conditioning, in a way no
American is. There is nething chauvinistic about such speculation. 1.5. Eliot in
ene of bis tasi essays decided thai we were cenfrented with en unprecedented
phenomenen: two distincí lileralures, British and American, inside ene
language. It this ¡5 50 (and teaving asido the Ireubleseme actualities or
probabilities of Anglo-Welsh, Anglo-Scottish, New Zealand literatura,
Trinídadian and se en), it cannel be insular chauvinism te applaud ihe
emergence of emphases which do in fact distinguish ene of iba literaturas in
Eng)ish froni ihe olber. It weuld be delighful it a Iiving affinity wuth masteus of
presajo diclien such es cowper and crabbe, bearing in mmd of ceurse iba
Englishness of iheir subject-maiter, were ter a time lo distinguish iba British
idiom in verse trem the American, and British laste frem American tasto.
Unfoutunate>y, hewever, ihose of iis who sorne years ego were castigating
British laste ter its irisularity hayo lately gel mere than vio bargained ter, and
we cee wuth dismay young British writers slavishly imitating American styles of
writing which haya maaning ami validity enly in ralatien te specifically
American predicamenis. (FaO, A Postscript, 1996:197-202).
A la luz de la afirmación de Davie, podemos calificar de nacionalista el
programa poético de Pie Movement En palabras de EJ. Hobsbawm [1992:
66]
la identificación mística de la nacionalidad con una especie de idea platónica
de la lengua, que existe detrás y por encima de todas sus versiones variantes
e imperfectas, es mucho más caracteristica de la construcción ideológica de
los intelectuales nacionalistas, ... que de las masas que utilizan el idioma. Es
un concepto literario y no un concepto existencial.
A la luz de esta afirmación podemos considerar a Davie un intelectual
nacionalista cuya idea platónica se encarna históricamente en la literatura y
sociedad del augústeo siglo XVIII. Esta fijación dieciochesca responde no sólo
a una motivación individual, que examinaremos más adelante, sino también a
razones de índole colectiva.
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A nivel comunitario, en la focalización del siglo XVIII hallamos, a nuestro
juicio, retroproyección de ideales (en cuanto a contenido de lo proyectado) y
reacción al orden postbélico (en cuanto a acción de retroproyeccién). En
cuanto al contenido de lo proyectado, es posible ver en él el reflejo de un
determinado ideal social de los años cincuenta. De la misma manera que el
siglo dieciocho en Inglaterra es -tras las turbulencias del diecisiete- el período
de consolidación del poder burgués, los años cincuenta son -tras la agitación
bélica y prebélica- la época del establecimiento del poder (económico, literario)
de una amplia clase media. En ambos casos, a un estado de excepción
asociado al exceso (heroísmo en lucha, metaforicidad en lenguaje) sigue una
etapa de retorno a una normalidad asociada con la mesura: “we alí... got into
harness again’ (TC, 73). Los paralelismos son claros. Socialmente, en el siglo
XVIII la burguesía era la clase media entre la aristocracia y el pueblo llano, y
en la Inglaterra de la segunda posguerra mundial, los escritores de The
Movement, a diferencia de los poetas consagrados de los años treinta y
cuarenta, son de clase media. Del mismo modo, si el siglo dieciocho ve cómo
la burguesía va desplazando a la nobleza, ‘The Movement represented the
first conceded though unplanned invasion of the literary Establishment by the
Scholarship-boys of the petty-bourgeoisie’ (TC, 136). De la misma manera que
la burguesía en el siglo dieciocho se propone cierta democratización política,
el Welfare State aspira a una democratización económica que, en lo literario,
se refleja en la aversión de The Movement a la excepcionalidad y a la poética
<romántica y modern¡st) que la representa.
- 43 -
A la mediación de la burguesía en el siglo XVIII (entre pueblo llano y
aristocracia) corresponden sus ideales políticos (compromise y equilibrio entre
distintos poderes), éticos (morigeración) y estéticos (mesura). Análogamente,
la mediación de la clase media (entre las clases alta y baja) en la segunda
posguerra mundial se corresponde con sus ideales políticos (moderación),
morales (ética del trabajo) y estéticos (clasicismo). La mediación social en
ambas se traduce en unos ideales que tienen la mediania como centro y la
estabilidad de dicha medianía como fin. El siglo dieciocho, es, por
consiguiente, una pantalla adecuada en la que los escritores de clase media
de The Movement pueden proyectar sus ideales políticos, éticos y estéticos.
En este sentido Davie es el mejor articulador de “Pie Movements nostalgia for
Ihe eighteenth century’ [Morrison1986:162].
En esta retroproyección de los ideales de The Movement podemos ver
también una reacción al orden postbélico. El hecho mismo de convertir en
ideal (ideal-iz~r) el pasado supone, tácitamente, un rechazo del presente. Ese
presente era, para la Inglaterra de los años cincuenta, la pérdida de su imperio
y de su posición hegemónica mundial. Davie aclara que “ post-war’ means for
the British post-imperial’” (UB, 220) y explicita su sentimiento al respecto
cuando afirma que se trata, en sus propias palabras de “the loss of a
dimension» (TC, 72). La reacción a esta pérdida tiene dos vertientes: poética y
socio-política.
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Poéticamente, ante esa pérdida de lo exterior se reacciona
encerrándose en lo interior. Frente a cosmopolitismo, insularidad. El
modernism de Pound y Eliot, con su internacionalismo militante, es visto como
la gran subversión de la tradición poética inglesa. A él oponen una tradición
poética nacional truncada por estos autores y que, teniendo como exponentes
a Hardy y los georgianos, se prolongaría en poetas como Owen y Robert
Graves. The Movement seria así el gran entronque con esa tradición nacional
inglesa frente a la esencial ‘inanglicidad” del modernism. Frente a los rasgos
no ingleses del modernism -entusiasmo, grandiosidad, idealismo,
trascendencia, totalitarismo e innovación radical-, The Movement opone las
características típicamente inglesas de desapasionamiento, modestia,
escepticismo5, intranscendencia, liberalismo y conservadurismo. Poéticamente,
el moderntsrn es visto como el culmen del romanticismo, el cual, para The
Movement, es una suede de omnium malorum causa que hizo degenerar la
poesía. El romanticismo es, por ello, el abismo que hay que franquear,
neutralizando sus efectos revolucionarios, para entroncar con los ideales
6
augústeos que, en la medida de lo posible, se pretende restaurar.
Esto nos permite pasar a examinar la segunda vertiente, socio-política,
de la reación a la pérdida del imperio. La interrupción de la tradición poética
nacional inglesa coincide, para los movementeers, con el comienzo en 1914
El propio Davie habla de “my d¡strust of my own intellectualism” (Tc, 67).
cfr. SE, 46, (el subrayado es nuestroy’For Erlglish poets of today must be engaged... in
fight¡ng their way back, from surrealism and poésie pure and belated victorianism, te a
classical dryness.
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de la Primera Guerra MundiaL Baste leer el poema de Larkin “MCMXIV’ y otras
composiciones de escritores de The Movement (Cfr. Morrison, 1986: 192-210)
para comprobar cómo la sociedad anterior a la gran guerra se percibe como
una sociedad netamente articulada y cohesionada por su estructura jerárquica.
Estas cualidades -neta articulación y cohesión jerárquica- son las que se
encuentran en el siglo dieciocho. La causa última de la ruptura de dicha
estructura social se encuentra en al revolución industrial. En palabras de Davie
(POD, 24), “as England transtormed itself into an industrial state, people were
upreoted «orn native localities and «orn the social and cultural disciplines of
settled communities”. El desarrollo de la industrialización coincide en
Inglaterra, grosso modo, con su gran expansián imperial. Dadas las relaciones
-que analizaremos más adelante- entre sociedad cerrada y clasicismo y
sociedad abierta y poética moderna, es comprensible ver cómo la reacción
contra la sociedad moderna (estructura abierta) va acompañada de una
reacción contra la poética moderna (forma abierta). La reacción a la pérdida
del imperio no es su recreación o idealización, sino la negación del mismo y de
todo lo a él asociado. Se vuelve idealmente a un tiempo, una sociedad y una
poética anteriores, en cierto modo, al inicio de un proceso cuyo fin se deplora.
Para negar el fin se niega el proceso, es más, se niega, de alguna manera, la
idea misma de procesO.
El impacto de la pérdida hace rechazar el cambio y atrincherarse en el
inmovilismo. En ello, la reacción de los movementeers al fin del periodo
colonial es análoga a los españoles de la generación del noventa y ocho.
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Frente a la pérdida del imperio proponen el ensimismamiento nacional (el
famoso “problema de España’), la búsqueda de las esencias patrias, el retorno
a una época preimperial y premoderna (en España, la Edad Media), la vuelta a
la tradición y la exaltación de su poética (en España, por ejemplo, el
romancero es visto como máximo exponente de la nacionalidad). Ambos
movimientos desconocen las naciones periféricas del mismo espacio
geográfico: peninsular (Cataluña, Vasconia, Galicia) o insular (Gales, Escocia).
En ambos movimientos se rechaza la metrópolis cosmopolita y se ensalza el
medio rural o provinciano por estar más a salvo de la modernidad. De igual
modo, la modernidad poética ultramarina se ve como subversiva y
degenerada El rechazo del modernism por The Movement se corresponde con
la aversión de los noventayochistas a las innovaciones en general y a las
innovaciones en poesía en particular. La acusación de ‘inanglicidad” hecha al
modern¡sm es similar a la de la “inhispanidad’ lanzada por Unamuno contra el
modernismo.
Sin embargo, esta reacción al orden postbélico es, en el caso de The
Movement, paradójica: el contenido de su acción (su ideario poético) es
antirromántico, pero la acción misma es, aJ ejecutarse (retroproyección con
idealización del pasado), típicamente romántica.
Paradójico, e irónico también, resulta dotar de un contenido
antirromántico a una visión de la historia (literaria en este caso)
característicamente romántica. Pie Movement ve en el romanticismo una
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revolución que degeneré la literatura. Hay un antes de él (puro) y un después
de él (impuro). En esta percepción de los hechos observamos el esquema
mítico de la caída. El movimiento romántico es el mal hecho literatura, el
agente que la hace pasar de un edénico y ordenado jardín en donde se cultiva
cada especie <género) a una enmarañada y lujuriosa selva donde reina la
confusión. El romanticismo es, en una palabra, la caída de la literatura. Sin
embargo -de ahí la ironía y la paradoja- la caída (con su promesa de
redención) es un mito profundamente romántico.
Igualmente romántico es el impulso sentimental (nacionalismo) que
motiva dicha reacción. La nación, tal como hoy la entendemos (grupo de seres
humanos que habitan un determinado espacio geográfico y están vinculados
entre sí por historia y tradiciones comunes), es una idea romántica. Dicha idea
es objeto, desde el romanticismo, de una transferencia de sacralidad la nación
será lo sagrado, la sancta mater de sus habitantes. La nación no será, como la
iglesia romana antes de la reforma o el estado del antiguo régimen, ni
catholica, que abarque varios grupos humanos, ni mon-archíca (patrimonio de
una persona>. La nación será particular (privativa de aquellos que la
constituyen) y res publica para quienes forman parte de ella. Dicha
transferencia de sacralidad de la religión a la nación se hace extensiva a la
cultura en general y a la literatura en particular. La cultura, y la literatura en
especial por utilizar la lengua propia como vehículo y tratar sobre la realidad
patria, es una religión laica que vincula a los nacionales y a la que éstos
rinden culto. Su enseñanza sirve para crear consciencia de nación, de
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pertenencia a ese grupo. De ahí el establecimiento, a partir del romanticismo,
de los estudios literarios nacionales, con lo que esto implica de formación de
canon, elaboración de historias, debate sobre criterios y especulación crítica
en general. La literatura será, en la modernidad, una suerte de nueva teología.
The Movement en su defensa de una tradición literaria inglesa, no hace
sino poner en práctica principios del romántico nacionalismo: una nación, una
literatura idiosincuática, tal como hemos visto en el Postscript que en 1966
añade Davie a POD. La gran paradoja de The Movement es que,
románticamente (idealización del pasado, mito de la caída, idea de nación),
niega la poética romántica.
La otra gran paradoja de The Movement es que, en su negación de la
modernidad, resulta moderno. El contenido de su acción (negación de la
modernidad) es antimoderno, pero la acción misma de negar, de rechazar lo
establecido, es la acción moderna por excelencia. La negación funda la
modernidad. Lo moderno es negar la tradición. En su negación de la negación,
The Movement lleva al límite la paradoja de la modernidad: negando la
negación afirma la continuidad (cfr. Paz [1990:17]).
Teniendo en cuenta todos estos factores, podemos recapitular diciendo
que The Movement constituye una reacción neoclásica en lo poético y
moderna -romántica, nacionalista- en lo histórico.
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B.2. AMBIVALENCIAS SOCIALES.
Según Blake Morrison (1980b) The Movement está inficionado de
ambivalencias. Por un lado desea llegar a “‘the reader’ in general” (PIM, 74>.
Así, los movementeers se encuentran “going much further than halfway to meet
readers, forestalling their objections, trying to keep in their good books” (PIM,
12). Por otro lado, la poesía de The Movement -y la de Davie es un ejemplo
claro- está llena de alusiones eruditas para ser aceptado por la élite
intelectual. En la misma línea, por un lado parecen ir contra el establishment
poético que les acusa de “selling out to the middlebrows’ (PIM, 12). Por otro
lado, desean integrarse en él. Davie confiesa:
While 1 hadnt hope of many readers frem the Tribuna or the Sunday Times, 1
had hopes of readers frem ameng this highbrow élite; and new when 1 raread
my poems of these years it seems ah toe obvious how far 1 was ready te go te
weo and placate these bodies of feeling and opinien. (PIM, 72-73)
Nuestro autor va incluso más allá y afirma que “ 1 addressed myself
hopefully not to the academic profession but to a group within the profession,
very consciously at odds with the rest and more or less committed,
appropriately enough, to the idea of a minority culture”’ (PIM, 73).
Otra contradicción derivada de las dos últimas consiste en la relación de
The Movement con la publicidad. Por un lado, los movementeers se
promocionan como grupo innovador en contra del establi.shment; por otro, para
aplacar a ese grupo, simulan no querer saber nada de la publicidad:
Meanwhile ah of us in the Movement had read the articies in Scrut¡ny about
how tite reputations of Auden and Spender and Cay Lewis were made by skilful
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prometen and publicity; and it was tD placate Scrutiny readers tbat we
pretended <and semetimes deceived nurselves es welI as ethers) that me
Mevement was not being ‘seid te the pub>ic in 11w sama way; that John Wain
en the B.B.C., and later Bob Cenquest with Ns anthology New Lirias weren’t
just teuching the pitch with which we others wouldnt be defiled.., 1 remember
nothing so distastefulIy as the maidenly shudders with which 1 wished te kriew
nothing of fha machinary of publicity, even as 1 liked pub¡icity and prefited by it.
(P¡M, 73)
Así, afirma que “we ridiculed and deprecated ‘the Movement even as we
kept it going”. (PIM, 72). Análogamente, frente al metropolitanismo de la élite,
se presentan como provincianos, pero, por otro lado, realizan su publicidad en
la capital. Son Little Englanders, pero sienten nostalgia imperial Así, hablando
de “the contraction of the once-imperial horizons of the Englísh’ (10, 71),
Davie admite que “1 feel rather bitterly the loss of a dimension’ (TO, 72).
En suma, The Movement es ambiguo socialmente: exteriormente, se
dirigen a un lector común -de clase media culta- y se presentan como
provincianos en contra de la élite metropolitana y académica; interiormente,
sienten nostalgia imperial y adoptan estrategias para integrarse en esa élite:
erudición y publicidad en la capital.
B.3. EVOLIJCION POSTERIOR.
Estas ambivalencias sociales evolucionarán hasta la ruptura a partir de
1956. Una vez consolidado el grupo, los poetas se ven libres de la obligación
de proyectar una determinada imagen pública para ser aceptados. Cada uno
seguirá, a partir de entonces, su trayectoria personal. En el caso de Davie,
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nuestro autor se mantendrá simpre fiel al logicismo y al nacionalismo de The
Movement. Se distanciará, sin embargo, del Little Eng/andísm, llegando a
afirmar que ‘Amiss and Larkins dislike of foreign travel and foreign languages
seems meant to ingratiate them with aggressively insular philistines among
their readers”. (PIM, 72).
Nuestro autor se abrirá críticamente a Estados Unidos, Rusia y Polonia.
Su nacionalismo, sin embargo, será la idea retrógrada, literario-religiosa de un
passé¡ste. Con el tiempo, Davie llega a ser un exponente de cómo (Morrison,
198Gb: 228) “Church for the Movement was yet another example of an English
continuity now threatened with extinction’. Del mismo modo, Davie se
desmarca de la búsqueda del lector común e imprime a su obra una
orientación decididamente erudita. Paralelamente, en lo ideológico su
conservadurismo se acendra hasta convertirse en reacción. Psicológicamente,
Davie mantendrá también el conflicto de The Movement entre logos e
irracionalidad. El primero vence, pero a costa de estar constantemente
amenazado por el segundo.
En resumen, tras 1956 cada escritor movementeer evoluciona
separadamente. Manteniendo el logicismo y el conflicto de logos e
irracionalidad de The Movement, Davie transforma el nacionalismo de la
corriente en una idea literario-religiosa y abandona la búsqueda del lector
común y la insularidad para centrarse en la erudición y abrirse a las literaturas
norteamericana, polaca y rusa.
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PRIMERA PARTE: PENSAMIENTO CRITICO
1 FUNDAMENTOS TEORICOS DE LA POESíA DE DAVIE:
ANALISIS DE PURITYOFDICTIONINENGLISH VERSE(1952)
Y ARTICULA TE ENERGY. ANINQUIRYINTO THESYNTAX
OF ENGLISH VERSE (1955).
1.1. LA COSMOVISION COMULGATORIA.
En el capítulo anterior hemos visto cómo The Movement constituía el
grupo poético en el que se inserta el arranque de la obra de Davie.
Caracterizado por su reacción a la poesía neorromántica y a su cosmovisión
basada en un individualismo irracionalista, The Movement representará en
Inglaterra una poesía caracterizada por lo que, en palabras de Bouñoso [1985,
II: 396], podemos llamar “cosmovisión... comulgatoria”.
En dicha visión del mundo [Bousoño 1965, II: 392-423] el yo se ve
inscrito en su circunstancia en el mundo y el mundo prevalece sobre ese yo. Si
la poesía neorromántica es individual, The Movement apreciará lo comunitario.
Si la originalidad ocupaba la cúspide de la jerarquía axiológica de los
neorrománticos, el mismo lugar ocupará la participación en la escala de
valores de los movenienteers. Si el poeta neorromántico expresaba su realidad
íntima de modo fuertemente irracional y tenía -consiguientemente- un público
minoritario, el movementeer aspirará a una audiencia mayoritaria y, para ello,
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hablará de la realidad colectiva de una manera básicamente racional, al ser la
razón universal y entendible por todos.
Estos factores constituyen lo que Bousoño [1985, II: 86] llama
“modificantes extrínsecos’, o sea, “creencias, opiniones, saberes nuestros
sobre el mundo’, modificantes, en este caso, de la poesía de The Movement.
Dichos modificantes extrínsecos, a su vez, se reflejan en unos
procedimientos intrínsecos, “moldeamientos expresivos’ referidos a la ley de la
“individualización de un contenido psíquico [Bousoño,1985, 1: 90-131], o ley
intrínseca de la poesía. Davie, como teórico de The Movement, expone dichos
procedimientos en sus libros críticos fundantes, Purh’y of Diction in EngI¡sh
Verse (1952) y Articulate Energy. An Inquiry into the Syntax of English Poetry
(1955). El propio Davie, en su “Foreword to the 1992 Edition” a la edición
conjunta de POD y AE, reconoce la historicidad de dichos libros y su carácter
de reacción frente a la poética moderna:
That rea¡ity was post-war - mere insistently so, ter obvieus reasons, ¡n
Plymouth than in Dublin. The sense of this has faded br me ovar the years,
and new 1 must exert rnyself te recail it. It was a mallar of picking up the
pieces. What 1 and my friends of those days took ter grantad was that Iba
Second World War had invalidated even Ihose radically diminisbed principies
and sentimenís tbat had sur-vivad the war of 1914-18. In poeties Iba
assumptions of the 1920s and 1930s liad te be questiened, no less Ihan Ihosa
of the lSSOs and 1890s which our fathers in the art in tha inter-war years had
explodad sod deridad. We had to go back te basios. And that - Back te Basics
- is the flag that flaw, and 1 think still fijes, ovar both Ihese books.
Por claridad metodológica, agruparemos los procedimientos intrínsecos
contenidos en dichos libros de acuerdo a sus características y, por ello, los
incluiremos en dos grandes apartados: a) anti-irracionalismo; y b) anti-
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individualismo. Los primeros reaccionan contra el irracionalismo de la poesía
neorromántica; los segundos, contra el exacerbado individualismo de la
misma. El moralismo en tanto que modificante extrínseco, es objeto de análisis
en un apartado posterior.
1.1.1. Procedimientos intrinsecos: anti-irracionalismo y anti-
individualismo.
1.1.1.1. Anti-irracionalismo
.
Definimos el irracionalismo como la técnica consistente en asociar, de
manera preconsciente, des realidades dispares con un mismo significado [cfr.
Beusoño 1985, 1: 195]. Esta característica es el denominador común que
subyace, principalmente, a la metáfora en toda la poética moderna [Beusoño,
1985, 1: 192] en sus tres variantes de imágenes visionarias, visiones y
símbolos. Dicha metaforización es, a su vez, el resultado de una fuerte
sustitución operada sobre la lengua [dr. Bousoño, 1985, 1], ya que [Bousoño,
1985, 1: 2301, a nivel verbal el mundo se expresa ‘a través del lenguaje
conceptual” y la lengua es “puramente conceptual” [1985,1: 109-1109]. En una
cosmovisión en la que el mundo, según Bousoño, adquiere preeminencia
sobre el yo, se buscará lo que [1985, II: 263] llama “distensión”:1’ uso de un
lenguaje si no por completo lengua’, próximo a la ‘lengua’, o sea, un lenguaje
sin sustituciones o con muy pocas”. La anti-metaforización es, pues,
consecuencia de dicha visión del mundo y llevará a Davie a defender, frente a
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la sustitución lingúística que supone la creación de nuevas metáforas, la
restitución metafórica que denomina como “dicción pura”.
1. t 1.1.1. Restitución metafórica: ‘pure diction”.
Dave. en POD, 175 afirma que “to have no respect for language is to
have none for lite”. Al hacer equivalentes la lengua y la vida, respalda la
ecuación “mundo lenguaje conceptual” arriba citada, al ser a lengua, según
vimos, puramente conceptual. Según expone nuestro autor, para respetar la
vida se necesita una dicción que sea “a selection from ihe language of men”
(POD, 5), precisamente “a selection from the language commonly usad” (PDO,
12). De acuerdo con otra característica universalizante d& período, el
logicismo, esa selección ha de conformarse a las reglas racionales: “if a bad
diction is the result of selecting from the language at random, according to the
whim of fashion, then good diction comes from making a selection fr-orn the
language en reasonable principIes and for a reasonable purpose” (PDO, 6).
Trascendiendo la mera ‘bondad’ de la dicción, hallaremos una dicción pura
cuando se revitalicen metáforas caídas en desuso. Esto es, “poetry re-creates
a metaphor whenever it makes us aware, with new or renewed nicety, of he
meaning of almost any word” (POD, 62).
No obstante, coincidente con Bousoño [1985, II: 263], Davie sostiene
que no todas las zonas del poema se ponen de relieve:
The question of strategy, of whare and how te create ihe new metapher or re-
create tha oid, so thai it may haya ihe greatest eftect. Re right strategy is ¡mt
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te reveal te metaphor, the concration, in ayer-y word usad... U ah tha werds we
use are dead or dermant mataphors, then in any ene poam tha peal must
permit tha greatar pan of such werds te continue slaap¡ng er shamming dead.
Oniy in that way can ha bring into prominence Iba metaphors ha has fon Ihe
moment selected te create en re-create. (AE, 134)
Esta “resurrección semántica” de la dicción pura es concomitante con la
referencia a un corpus escritural determinado, en donde los significados se
hallan codificados. Se afirma mediante este acto la concordancia literaria -con
lo que tiene de participación en colectivo- frente a la originalidad singular
defendida por la poesía moderna. En palabras de Davie,
This habit of inconspicueus referenca te previeus literatura anó spacially te a
hailowad canon, class¡cal er scr¡ptural, is obviously relatad te what haya
arguad is the d¡stinguishing excellence of a pura dictien, tha practica of
rafurbishing, oid mataphors gene dead, rathar Ihan Ihe hunting out of Iha new
enes. (POD, 75).
Por ello; “it the function of pure diction in poetry is to purify the language
by revivifying dead metaphor, we shall look for purity of diction in writing at the
end of a strong tradition’ (POD, 32).
Las reglas de esta pureza de dicción son sincrónicas (conversacionales
o sea, supraindividuales>, que sitúan al poeta en su sociedad, y diacrónicas
(que insertan al poeta en la historia):
A pura diction is governad by twe serts of precedaní, en tha ene hand the
usages of previeus poets, en the other hand the usagas of pelita
cenversatien... The dead metaphons of poatry are breught te ¡ifa by tha tang of
common usaga; and vica varsa (POD, 33).
La dicción garantiza la dimensión comunitaria en contra del
individualismo neorromántico al que Davie se refiere cuando afirma que “what
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is almost taken for granted to-day, the principie that in any sort of wniting that
style is best which transmits most accurately the thought or the feeling of the
writer” (POD, 119-180). A este respecto, a propósito de Byron Davie afirma
que: “after this a poet has only one subject - himself ... We can only choese
between traditional forms (the diction goes with them) and a deprecating wit”
(POD, 132). Análogamente, frente al fragmentarisrno moderno, la dicción pura
mantiene la unidad del poema como conjunto:
Batwaen amorpheus peems and ¡mpura diction 11w cennection is ebv¡ous. It is
ene function of pura dictien te maintain a censistant tone of disceurse
threughout a pQam. Whera a poem in that sense is net wanted, but onty a
passaga of poetic thought, tha diction is wilfuIIy disiecated te mark tha
spasmedic natura of tha whela. (POD, 126)
Igualmente. “the poetry which tries to seem improvised will be
spasmodic; a consistent tone of discourse will not be wanted in such poetny,
any more than the consistent development of a single theme” (POD, 125).
Asimismo, la observancia de una dicción pura se considera una garantía de
respeto a la civilización entendida como herencia cultural. Si en la poesía
moderna la emoción buscaba el tema, ahora el tema busca la emoción, la
dicción de acuerdo con las pautas culturales: “not only does any given diction
vary according to genre (i.e. according to the effect the poet wishes to produce)
and according to the tone, but one scheme or structure of diction will var-y from
another-, because of the different cultures from which they spring” (POD, 9).
Esta dimensión circunstancial de la dicción (en el espacio por la
sociedad, en el tiempo por la literatura) resulta en responsabilidad ética: “we
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are saying that the poet who undertakes to preserve or retine a poetic diction is
writing in a web of responsibilities. He is responsible to past masters br
conserving the genres and decorum which they have envolved” (POD, 16).
Afinando más su razonamiento, Davie afirma que “the enlivening of
dead metaphors is in the end indistinguishable from alí those arrangements of
words which, by contrast, antithesis, juxtaposition, force us to redefine
meanings and pick our words with nicety” (POD, 76). Así, se recrea una
metáfora cada vez que se deslexicaliza una palabra:
Peetry ra-creates a mataphor whanaver it makes us aware, with new er-
ranawad nicaty, of tha meaning of almosí any word. To say this is te use
metaphor ¡fi a spacially extended sense... and it is battar, when dealing with
this son of achievement, te for-gel about mataphor, and following Johnson, to
cali it strength (POD, 62).
Dicha strength es “a tighteriing... a matter of compression and
concentration» (POD, 212). Dicho diferentemente:
Strength... is closa and compact syntax, neither more flor less. And ¡lis loo a
virtue of authentic syntax, nol of Iba psaudo-syntax that ¡a music. (...) Te be
“strong” poet¡c syntax musl bind as well as Joiri, nol only gaiher togather bul
fallar too.. Verse may be “strong” of it may “aspire te [he condition of music~ it
cannot do both. <AE, 60).
Cuando ocurre, esta cualidad confiere a la poesía un carácter prosaico:
“Where this strength occurs in poetry, that poetry must be said to have the
virtues of good prose» (POD, 68). Esta virtud es»carrying precise observation”
(POD, 187).
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¡.1.1.1.2. Personificación, generalización y circunloquio.
Antes de pasar a analizar la sintaxis, cabe estudiar otros mecanismos
que resaltan el carácter conceptual y generalizador de la lengua: la
personificación, la generalización y el circunloquio.
Estos tres mecanismos están relacionados con la restitución metafórica.
La personificación resulta de “this habit of throwirig metaphorical torce from
noun to verb” (POD, 38) Según explica Davie, “it must be seen that an
abstraction is personified to some extent as soon as it can govern an active
verb” (POD, 38). Afinando más, “~kiat matters is the extent to which
personification can be truly metaphorical; and on this showing the extent to
wtiich it can be metaphorical depends upon the verb it governs” (POD, 39).
Otro método de personificación es “stripping the action of adverbs and
transferring the sense of them to the personified agent, making them prosaic
and logical, with a sobering ring” (POD, 39-40).
La generalización, cuando se da, “implies a view of the natural creation
as a divinely ordered hierarchy» (POD, 4344). En cuanto a la adjetivación en
la generalización, “the characteristie epithets of eighteenth-century poetry have
a generalizing effect, for they specify only to the extent that they place a thing
in its appropriate class, or assign it its appropriate function” (POD, 47). Por lo
que a verbo respecta, “verbs, like other parts of speech, are often
generalized... Collin’s verb [mitigate] is entirely abstract... it does the verbs
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function in a divine scheme” (ROO, 51-52). Si bien ‘the generalizing word re-
creates Ihe metaphor” (ROO, 53>, es preciso saber utilizar este recurso
adecuadamente, ya que “personifications and generalizations are justifiable
according as they are worked for” (POD, 46).
El circunloquio se divide en perífrasis y circunloquio propiamente dicho.
La perífrasis tiene valor clasificatorio. Así, hablando del ejemplo “denizens of
the deep” en un esquema general como perífrasis de pez, Davie anota:
It was observad that convantional epithets were somatimas justifiable, as
classificatory ralbar than spacific ev particular. In tha sama way... if the peat’s
intantien was not te sae fish in and fer thamsalvas, buí as oua ciass of Iha
natural hierarchy, it weuld be prepar for him te presant tham as danizans’ of
tha daap’. (POD, 54)
El circunloquio se usa como mecanismo de decoro al tratar objetos
considerados vulgares. Así, comentando un poema de Cowper, Davie escribe:
“The circulocution, we observe, is not adopted to avoid mentioning a
supposedly vulgar object, but to prepare and apologize for its introduction”.
(ROO, 57). El circunloquio prepara la visión del objeto aludido en términos
generales: “the poet gradually lets down the tone until the cucumber can be
introduced. This gradual introduction makes a case which will bear scrutiny for
seeing the cucumber in generalized ter-ms, in ter-ms of those selected
generalities within which the whole poem is working” (ROO, 57>.
El uso del recurso debe ser, sin embargo apropiado, ya que
“circumlocution is vicious when it is merely prolix”. Si seusa bien, purifica el
lenguaje: “thus circumlocution is neither good nor bad in itself. When it is good,
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it ensures a consistent tone of discourse. And if, as lA. Richards maintained,
tone is an aspect of meaning, then te preserve a consistent tone is ene way of
defining meanings and purifying the language” (ROO, 61).
Recapitulando, el antirracionalismo se traduce en procedimientos
estilísticos que resaltan el carácter conceptual y generalizador de la lengua.
Dichos procedimientos son la restitución metafórica de la dicción pura, la
personificación, la generalización y el circunloquio.
1.1.1.2. Anti-individualismo
.
Definimos el individualismo [Beusoño1985,11: 244] como “confianza en
mí mismo, considerado como hombre”. Dicho individualismo es exacerbado en
la poesía moderna [Bousoño1978, II: 393]. Consecuentemente, en dicho lapso
temporal, la poesia tiene una voluntad minoritaria, que se refleja en su
irracionalismo. The Movement, en cambio, descubre al otro y tiene voluntad
mayoritaria. Dado que la lengua es ‘patrimonio común de un grupo humano”
[Bousoño, 1985, 1: 98], la poesía que él llama “poscontemporánea” intentará
plegarse lo más posible a normas que regulan dicha lengua. Entre ellas, a
más abarcante -por presuponer no sólo la articulación fonética, sino la
corrección morfológica y la propiedad semántica- es la sintaxis. La sintaxis se
define [RAE, 1995: 1886] como “parte de la gramática que enseña a coordinar
y unir las palabras para formar las oraciones y expresar conceptos”.
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Davie, en esta línea de voluntad mayoritaria, afirma: “the poet’s
chur-ches are empty, and the strong suspicion that dislocation of syntax has
much to do with it. After alí... modern poetry is obscure and it would be ¡ess so
if the poets adhered to the syntax of pr-ose” (POD, 97). Este prosaísmo es
coherente con esa cosmovisión comunitaria ya que [Bousoño,1985, II: 264] “el
lenguaje propiamente social [está]constituido por lo que... llamamos ‘lengua” y
es “la prosa, de entre los medios literarios de expresión, el más cercano a la
lengua”’. De ahí que el prosaísmo -frente a la subjetividad de la lírica- se
relacione con la objetividad y que Davie, a propósito de un poema de Landor,
afirme que “the language is prosaic in the best sense carrying precise
observation” (POD, 187).
Para Davie, prosaísmo equivale a sintacticidad, ya que la “syntax of
prose es “a part of formal grammar” (AE, 19). Dado que la lengua es
conceptual, su norma es logos, razon:
Where Ihare is authentic syntax in peetry (syntax, that is, net wholly diffarant
frem the syntax of logician and grammarian) the peem retains hepa of tha
censcious mind’s activity; when he has Iost that hope, his syntax is aithar
dislecatad togethar, or elsa turns inte music. <AE, 151-152)
Por ello, “it is hard not to agree with Yeats that the abandonment of
syntax testifies to a failure of a poets nerve, a loss of confidence in the
intelligible mmd, and the validity of such activity’ (AE, 129). Según nuestro
autor, “there is a road plainly open fr-am the intelligible structure of the
conscious mmd to the intelligible structure of the sentence” (AE, 125). Dicho de
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otro modo, sintaxis, para Davie, supone significado, no sentimiento: “and in so
far as we can distinguish between the sense of a poetic passage and its
feeling, what we are looking for belongs to the first of these, to the conveying
by poetry of paraphrasable meaning” (AE, 57). Este sentido, para Davie, debe
ser “fuerte”: “‘strong sense’, we perceive, is ‘compacted’ and ‘short’. It requires
‘closeness of expressions’. And it vanishes when expressions are tao long and
too difuse ( strength, as the eighteenth century understood it, was the ability
to crowd much meaning into a short space” (AE, 58). Esta fuerza sintáctica es
incompatible con el musicalismo:
Strength, in ether words, 15 c(osa and compact syntax, naither more ¡mr ess.
And it is toe a vir-tua of authentic syntax, nol of Iha pseudo-syntax thaI is
musio. (...) Te be “streng’ poetic syntax must bind as weIl as join, net enly
gather togaiher but fattar toe... Verse may be “strong” or it may “aspira te tha
cendilion of mus¡c”; it cannol do beth. (AE, SO)
Por musicalismo entendemos no musicalidad - es decir, no la cualidad
auditiva derivada de una secuencia de sonidos armoniosamente dispuestos-,
sino la tendencia basada en imitar la idea de la música -taj como la defendía
Verlaine - [Bousoño 1985, II: 378] “en cuanto que la música carece de fondo
conceptual y es puramente sugestiva” (sic). Este musicalismo (cfr. Bousoño
[1985, II: 378 y ss.]) está en base de la técnica de implicitación de la poesía
moderna.
En esta dirección, el prosaísmo -basado en al observancia de las reglas
de la lengua- se opone a la fuerte poeticidad (lenguaje con numerosas
sustituciones> de la poesía moderna. Del mismo modo, y como resultado del
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logicismo, este prosaísmo se reviste -frente al agudo lirismo de la poesía del
periodo anterior- de epicidad entendida como estilo narrativo, o anécdota
explicitación. De ahí que Davie afirme; “in order to find room br authent¡c
syntax in poetry, we have to admit that poetry may taIR about, describe
comment explicity on the experience it presents” (AE, 157).
Coincidente con Bousoño en la relación entre musicalismo e
implicitación, Davie señala el origen sintáctico del fenómeno; “a poem in the
symbolist tradition, a poem which works by Ihe arrangement of images, letting
the meaning flower unstated, as it were, fr-orn the space between them. It
follows, 1 think, that dislocation of syntax is essential to alí poems wr-itten in this
tradition” (POD, 92).
De acuerdo también con Bousoño, considera moderna a la poesía
posterior al simbolismo: “somehow, we acknowledge, modern poetry begins
with symbolism. Modern poetry, we say, is post-symbolist poetry’ (AE, 148).
La poesía de este período se caracteriza por la afirmación de un tipo de
sintaxis no gramatical: “what is common to alí modern poetry is the assertion or
the assumption (most often the latter) that syntax in poetry is who¡ly different
fr-orn syntax as understood by logicians and grammarians”, (AE, 158). Este tipo
de sintaxis es el que Davie denomina musical:
Poatic syntax a ¡ka music when its functien is to pleasa us by the t¡dality with
which it follows a “ferm of theught” through the poeta mmd bid without de/laing
thatthought [...] Ihe “theught”, wa said, in poatry, is “tha axperienca”. Hanca it
includas, it it a not the sama as, Mrs. Langara “faaling”. (AE, 86)
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Este tipo de sintaxis constituye, para Davie, una perversión. Así, habla
de (el subrayado es nuestro),”When a poem abjures even the forms of syntax,
or when it retains those for-ms but perverts their funotion to make syntax into
music, or when it uses syntax only incidentally, articulating r-ather through
images spaced by rhythms”. (AE, 161). Dentro de la teoría davieana, la sintaxis
musical usada por el simbolismo puede constituir una perversión porque altera
la naturaleza misma de la lengua. La sintaxis es ordenamiento perteneciente a
la lengua y, por tanto, conceptual y consiguientemente universal. Si este
ordenamiento se desconceptualiza, pierde, por tanto, su carácter universal. De
ahí que, asintiendo tácitamente a la ecuación “mundo = lenguaje conceptual”
[Beusoño,1985, 1: 230], Davie hable de “the inadequacy of the symbolist and
post-symbolist tradition’ (AE, 161) por su “tendency.. to make the world of
poetr-y more autonomous” (AE, 161), ya que “the symbolist poem is what it
says” (AE, 161).
Frente a estas cualidades de singularidad y esteticismo, propias de la
poesía moderna, Davie opone los valores de participación y comunión:
A poatry in whicñ tha syntax articulates only “tha world of Iba peant’ is said te
be ‘pura», “absolute’, ‘shaer’, “salf-sufficiant”. Wordswerth’s poams... Thair
syntax is net ~pure”bacause it refers te, it mimes, semathing outside itself and
outsida Ihe world of its poam, sornething tbat sme<is of Ihe human, banca of
corruplion. It is my case against tha symbelist tbeerists that, in trying te ramova
tha human small from peatry, they are only de¡ng harm. Por poatry te be graat,
it musí reak of Iha human, as Wordsworth’s peatry. Ihis is not a noval
contention; (AE, 165)
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Fue, sin embargo, el movimiento al que Wordsworth pertenecía el que
inició la perversión sintáctica: “Symbolism... only pushes to a logical conclusion
the implications of Romantic poetry theory. It was the Romantics who first
suggested, by implication, that syntax could have only a phantasmal life in
poetry” (AE, 61). Este fenómeno es perfectamente explicable si tenemos en
cuenta el característico individualismo romántico. Así, hablando de Mrs.
Langer, Davie escribe: “for her-, tao, when a poet seems to speak about the
thought he has had, he is really speaking about himself in the process of
having them. And so, when the poet uses the syntacticai form of the <ogical
proposition, this form is empty, phantasmal, a sleight of hand” (AE, 23).
Refiriéndose a otro romántico, Davie anota:
According te colaridga, conceptual thinking outstrips thinking in images; for H.
M. MoLuban, as for most symbolist and pest-symbelist thaerias, tha tr-uth 5 just
the olber way round - images, it cunningly arrangad, can gel beyond cencapis.
Al Ibis poiní, Iba alignment of tercas, ter and againsí authentic syntax in peatry,
is particularly clear. (AE, 154)
Así, de un lado tenemos la razón, el orden -aspiración de las poéticas
neoclásica y de The Movement- y de otro la intuición, la improvisación y la
fragmentación, características de las poesías romántica y moderna: “as my
friend Ted Weiss has written..., the Anglo-American poetic scene is more than
ever dominated by ‘the intuitíve, the improvisatory, the fragmentar-y, as against
reason, syntax, order’” (AE, x-xi)
Esta asintacticidad va, para Davie, asociada al versolibrismo:
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lf Landor was right in thinking that magas in a peem must be “spaced”, then ¡f
the poat abandens tha spacing ha can gal by syntax, he has le find othar
maans. Eliot and Pound find typegraphy; tha pausa at tha and of Unas or
spaces in Iha middle of Ihe Unas raprasaní Ihe intarval which must be ¡efl by
the readar batween the impact of ene imaga and Iha impact of anethar. Abolish
syntax and you tend te aveid matra: fr-ea verse becemes a nacessity. (AE, 125)
Del mismo modo, Davie descalifica la ironía por incurrir en
pseudosintaxis:
Te Ihe purist, whara thera is irony, thera must be psaudo-syntax, because an
¡ronical statamant belias its own syntax, maaning somathing othar Ihan what
Ihe syntax says. The axaggeratad value placad en ireny in rnedarn cr¡ticism is
either a causa or a symptem of eur dislike of authentic syntax in poatry. (AE,
53)
No obstante su defensa del logicismo de la sintaxis gramatical, Davie a
modo de concesión, admite que “we have to admit that poetry may talk about,
describe, comment explicitly on the experience it presents... But it is impor-tant
to realize that there is no need todo so” (AE, 157). Observa, asimismo, que:
In tha 1960s and today, nel aPI poats who abandon er disrupí syntax de so for
aggrasiva or egotistical raasens. Thare are sorne whe weuld c¡aim by doing so
te calebrate cartain natural or cosmic processes which know nething of
transitiva or intransitiva, of subjects, ver-bs, or objects. (AE, xiv)
Concede, también, que la sintaxis es “meaningful arrangement” (AE,
19), y que
Ihara are in language systems of articulation ether than syntax. Thare is, in
particular, the articulation indicatad by the ~figuresauricular of fha oíd rheteric
boeks, Iba ralatiens that words strika up among themsalvas by similarities of
sound or writtan appaaranca knewn lo us as matre, quantity, assenanca,
rhyme. It we are te trust words to de our thinking for us (and we haya shewn
that wc may and do - by articulating thamsalves words articulate thoughts), we
must trus! them whan they maka this sed of pattarn, no lass than thay make
tha patternswe cali syntaclicai. (AE, 138)
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En el caso de la rima, sin embargo, Davie postula la subordinación de lo
auricular a lo racional: “articulation by rhyme depends upon syntax as much as
articulation by images” (AE, 139).
En una línea más abierta, Davie esboza en AE una quíntuplo tipología
sintáctica en la poesía que pasamos a definir a continuación:
1.- Sintaxis subjetiva.
“Poetic syntax is subjective when its funetion is to please
us by the fidelity with which it follows the “form of thought
in the poets mmd” (AE, 68-69).
2.- Sintaxis dramática.
“Poetic syntax is dramatio when its function is to please us
by the fidelity with which it follows the form of thought in
some mmd other than the poet’s, which the poet imagines”.
(AE, 76).
3.- Sintaxis objetiva.
“Poetic syntax is objective when its function is to please us
by the fidelity with which it follows a form of action, a
movement not through any mmd, but in the world at large”.
(AE, 79>.
4.- Sintaxis musical (ya definida).
5.- Sintaxis matemática.
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“Poetic syntax is like mathematics when its function is to
please us in and for itself. (AE, 92).
El propio Davie reconoce, sin embargo, la dificultad de distinguir
netamente entre dichas categorías sintácticas. Así, dice de la sintaxis
dramática: the second kind of syntax is so obvious a corollary of the trst that it
may seem pedantie to distinguish them. (AE, 76). En cuanto a la sintaxis
subjetiva, reconoce que ‘this definition is unphilosophical... for any form or
movement in the exter-nal world is in the process of observation taken into the
poet’s mmd and must dwell Itere until it is bodied forth in his writing’ (AE, 79).
Pese a todo, este tipo de sintaxis es predicable, ya que “nevertheless, common
sense sees an obvious distinction between the movement of a feeling through
a man’s mmd, and the movement of destiny through his lite”. (AE, 79).
En cuanto a la sintaxis musical, ‘the thought, we said, in poetry is ‘the
experience. Hence it includes, it it is not the same as, Mrs. Langer’s feeling’.
(AE, 86). El problema radica en que este tipo de sintaxis suele ser el soporte
de poemas que utilizan el “objective correlative”, ~‘theinvention of a bable or an
unreal’ landscape, or the arrangement of images, not for their own sake, but to
stand as a correlative for the experience that is thus the true object of a poem
in which it is never named” (AE, 86). Davie afirma que “poems written in this
mode employ syntax that seems to be subjective and objective at once’ (AE,
86)
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En cuanto a la sintaxis matemática “in practice it may be <indeed it is)
very difficult indeed, quite often, lo distinguish syntax like music from syntax
liRe mathematics” (AE, 92). Este tipo de sintaxis, además, se puede confundir
con la sintaxis objetiva:
1 haya givan axamplas fr-em Pope te illustrata anether catagory of poetic
syntax which 1 haya callad “objective’ and 1 think thera is sorne dangar that the
high shina of artifice ovar the surface of Ihe best Augustan verse will lead
readers te think of their syntax as “Iika mathamatics’ whan in fact it has a mora
mimatic funotien, clinging clesely te axparianca behind it. 5h11, it cannol be
denied it is in the aightaenth cantury thaI we find most of Ibis Euchdean syntax’(AE, 94-95)
A pesar de la dificultad de establecer categorías claras y distintas de
sintaxis poética, esta clasificación debe señalarse como un primer intento de
Davie -un signo tímido- de salir de las estricturas de la poética neoclásica, en
la que -pese a todo- se halla inmerso.
Recapitulando, el anti-individualismo se traduce en una sintaxis
prosaica, propia de la gramática, frente a la sintaxis musical de la poesía
simbolista y postsimbolista. Si bien Davie intenta una apertura mediante el
establecimiento de una quintuple tipología sintáctica, la clasificación
establecida resulta inviable.
1.1.2. Modificante extrinseco: moralismo.
El moralismo, el énfasis en la responsabil¡dad ética de la persona en
tanto que partícipe de una comunidad, es un modificante extrínseco,
consecuencia de la cosmovisión comulgatoria propia de la poesía
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poscontemporánea. Frente a la singularidad licenciosa del poeta
contemporáneo, el escritor poscontemporáneo se afirmará como un sujeto
inscrito en una comunidad con la que se vincula primeramente a través de un
código deontológico.
En primer lugar, la responsabilidad del poeta es hacia el propio
lenguaje. Esta responsabilidad, como hemos visto, se asocia en Davie al uso
de una dicción pura, uso que, a su vez, entraña una triple responsabilidad;
ante su público lector, ante la herencia literaria recibida y, a la postre, ante la
moral:
Wa are saying thaI Iha peal who undartakas te preserve er refine a peetie
diction is writing in a wab of raspensibilitias. He is rasponsibla te past masters
for conserving Ihe ganres and dacorum which thay haya evolvad... He is
respensibia, as alí poets are, te Ns readars; he has te giva tham pleasura, and
also, deviously ordirectly, instructions in proper cenducí. (POD, 16)
En este sentido, Davie arremete no sólo contra la práctica sintáctica da
la poesía romántica y moderna (cfr. supra), sino contra la teoría sintáctica
subyacente a dicha práctica poética. Así,
It has Long been acknowiedgad that Ihe peal enjoys a spacial licenca ¡n Iba
mattar of making nouns do fha work of verba, adjectives of neuna, and so en...
But new it can be claimad that this sed of thing a at tha ver-y heart of poetry,
sinca it representa a re-creation by Iba peal of Iba natural patterns of
axparience. (AE, 146)
Ese “now” se refiere, de manera próxima, a la teoría gramatical de
Jespersen -que postula que el origen de la palabra está en la experiencia- y,
de manera más general, a la concepción de la naturaleza en boga a partir del
romanticismo. Para Davie,
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The Romantic Aga... ja ene of Iba most momenteus changas in fha history of
peetry. It marks the disappearance of Iha Ranalasanca conviction abeul the
poem as a made thing, thrown free of ita makar, somathing added te creation
and free-standing in lis ewn right. Ihe peal heraafter a tagialater, seer,
acapagoal and reporter; he is no longar an arffiicer. And, frem Ibis time forward
‘artificial’ ja a term of dispraise... New artificial’ is opposad te ‘natural’ whera
before it had balonged le it... Ihis glorification of fha natural, and ita equatien
with Iba spentanaous, Iba amerphous, Iba artiess and Iba personal, 5 still a
pataní torce in Iba writing and reading of peetry. (POn, 125-126)
Davie, en cambio, defiende “the Renaissance idea of a poem as artifact,
a shape in space and time, added to creation, Ihr-own out by will and energy,
and the more elaborate the better (POD, 170). Esta concepción, fundada en el
racionalismo naturalista, culmina en el siglo XVIII. En dicha época [Bousoño,
1978, II: 197] “se adora todo lo que es naturaleza y lo que a la naturaleza
pertenece o se le avecina, porque la naturaleza se piensa como puesta en
razón”. Según explica el crítico asturiano [Bousoño1985,11:176],
La naturaleza es buena, baila y verdadera; seguirla constituye el supremo
bien, puesto que nos encamina hacia nuestra perfección, que en ella (y sólo en
alta) reside. cuando de ella nos apartamos, incidimos miserablemente en el
mal, en al error, en la disonancia... Acercarnos lo más posible a nuestra
naturaleza ea ser mejores.
Dado que la naturaleza del hombre es ser animal racional, cuanto más
racional -elaborado, artificial- fuera un poema, mejor: así seguía más fielmente
la naturaleza del hombre. Por ello en dicha época lo natural se asociaba a lo
artificial. De acuerdo con esta visión racionalista de la poesía, Davie escribe:
‘to identify the primitive with the natural, and the natural with the genuine, is to
imply that the díot s the only honest man. We can reach the point where to
write poetry or read it, we have to behave like idiots” <AE, 146).
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En esta misma linea, la elaboración de un poema supone un manejo
responsable de la lengua y, asimismo, una responsabilidad ante los lectores
plasmada en “a tacit compact between writer and reader” (AE, xii), como el
existente en “the eighteenth century, when author- and reader alike agreed
about what experiences should be brought into the public domain, what others
should remain covert” (AE, xii). Esto, a su vez, supone la tácita concordancia
de Davie con la visión dieciochesca del moralismo “como coincidencia ética de
autor y lector” [Bousoño,1985, II: 50]. Davie, no obstante, no se engaña sobre
la época actual y la imposibilidad de llevar dicho contrato a la práctica. En el
“postcript’ a AE (escrito en 1977) afirma que a mediados de los años
cincuenta:
Rara were certain writers who agreed with Ihamaelvea te writa as it such
contracta existed between writer and reader, altheugh they knew that didnt
axial, and couldnt. Ihis is a quite different malter: a deliberate atratagem
undedaken so as lo will into baing conditiona whicb ought te axial, but don’t.
And ter thesa of us as writers from tha 1950s into the 1970s it is atilí ihe only
honeurabla straíagem that wa can practise - te act as it tha writer and his
readera were stil the civilizad peeple that thay may haca ceased te be. (AE,
xiii)
Dado que, tanto en el neoclasicismo como en The Movement se busca
un público lector mayoritario, el contrato será un contrato conforme al
patrimonio verbal común, es decir, a la lengua y, en definitiva, a la sintaxis:
Buí wa can usefully racail Iba nohion of a coníract batwaen poal and reader.
Por syntax te be usad in verse, tha reader has lo grant semething te the peal -
he has te agrea te let soma words pass in the reading in the faith Ihat their
articulatad centexí will give tham Ihe meaning Ihey seam te Iack in iselation. A
peet whe abandona syntax makas no such claim. (AE, 128)
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Si no se observan los términos del contrato, el poeta pierde control de la
reacción de su público; “once the poet abandons the traditional forms of
contract he has no control over who shall countersign the document that is his
poem” (AE, xiv).
Desarrollando esta idea, Davie explicita que el uso de una dicción pura
presupone una homogeneidad social; “the poets under- discussion (Johnson,
Goldsmith) often regarded themselves as spokesmen of the middle classes,
which they valued as the most stable element in the commonwealth” (POD, 14).
Históricamente, esa sociedad homogénea es, se nos dice, la sociedad del
siglo XVIII. Dicha sociedad -es importante tenerlo en cuenta- es preindustrial.
La industrialización, según Davie, destruyó las condiciones sociales requeridas
para la convencionalidad de la dicción poética: presumably, the violent
dislocation of English society at the end of the eighteenth century (the
Industrial Revolution) had destroyed the established codes of social behaviour”
(POD, 138-139).
El preindustrial siglo dieciocho es el ideal al que aspira nuestro autor. Al
igual que en dicho siglo, Davie inviste al poeta de responsabilidades. La
observancia de la sintaxis es, además de responsabilidad sincrónica (hacia los
lectores), responsabilidad diacrónica, histórica, en la medida en que el
patrimonio lingúistico constituye un legado, que se hereda en una civilización.
Por ello Davie afirma que:
Finally there is force in Petar Allis suggestien that, where authantic syníax
appears in modem poetry, lila a sofl of tribute paid by Ihe poet te “Iba beautiful
humane cities”. Systems of syntax are pail of Iha heritable property of pasí
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civilizatien, and te hoid tirm to them a te be tradihional in the best and mosí
impoítant sensa. (AE, 129)
En crítica literaria también se defiende la herencia del pasado: “it may
be doubted whether criticism can improve unless it can breathe lite into sorne
of the oíd classifications’ (POD, 8) y lamenta que “it may be a¡ready too late for
poetry to reved to the pre-symbolist attitude to syntax” (POD, 97). Toda esta
visión del hecho literario es conservadora. Davie escribe que “it will be
apparent that the impulse behind alí this writing is conservative. Rut it is. 1
hope, a rational conservatism” (AE, 161).
Con su defensa de la dimensión comunitaria de la poesía en contra del
individualismo y minoritarismo contemporáneos y con su investidura de
responsabilidad al poeta, Davie entronca, implícitamente, con la poética
neoclásica. De manera explicita, Davie concuerda con dicha poética cuando,
al poner a los poetas del siglo XVIII como modelo, escribe: “none of these
poets can hayo thought of himself as addressing only a coterie of personal
friends and other poets, as most modern poets have to think’ (POD, 17).
De ahí que en el “postcript” de AE (escrito en 1975) Davie hable de los
años sesenta del siglo XX como la culminación en el paroxismo del proceso de
ruptura de la sintaxis y afirme que: “the 1960s, that hideous decade, showed
what was involved: the arts of literature were enlisted on the side of alí that was
insane and suicidal, without order and witout proportion, aga¡nst cívilization’
(AE, xiv> (sic).
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Este respeto al pasado se traduce en su refrendo al horaciano -y muy
del gusto neoclásico- ut¡/e dulc¡ como fin de la literatura. En otras palabras, el
norte del poeta es el clásico docere et delectare. En Davie hallamos el ya
señalado [Bousño 1985,11:192] ‘moralismo como coincidencia ética de autor y
lector.., propio del siglo XVIII”. De ahí que nuestro autor sostenga que (el
subrayado es nuestro) “the poet who undertakes to preserve or- refine a poetic
diction... is responsible to give them [his readers] pleasure, and also, deviously
or directly, instructions in proper conduct” (POD, 16). Así, a propósito del
poema de Shelley “Julian and Maddalo, Davie afirma que”the poem civilizes
the reader; that is its virtue and its value” (POD, 144). Civilización es, ante
todo, ethos (convención moral), politeja (república bien ordenada), pa¡de¡a
(sistema de valores que articula una formación). Por eso, el poeta que lucha
por dominar el medio lingoistico se reviste de un valor moral: “the struggle with
the medium issues in a moral conquesí. For the purity thus established is a
sign of good breeding’ (POD, 130).
Análogamente, Davie afirma que la escritura dimana, en última
instancia, de la moralidad: “in the end every true iterar-y judgment is a mor-al
judgment” (POD, 146) y que “every system of criticism rests, explicitly or not,
upon a moral philosophy, and to do justice to the criticism one should ideally
set it in that context” (POD, 165).
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Defensor de una ética de la morigeración, Davie reacciona contra la
licenciosidad y divinización del autor, características de la poesía
contemporánea. Al final de Purity ofDíction in Eng/¡sh Verse explica: “that there
is no necessary connection between ihe poetie vocation on the one hand and
on the other exhibitionism, egotism and licence - this was what my book was
contending for, even when it seemed most technical’ <POD, 199). En la misma
dirección, y en el mismo libro, explica: “Academic was another of the
disparagements thrown at us. For the Americans the Academy was a refuge
fr-orn the Philistines; for us, an alternative to Bohemia (POD, 200).
En resumen, el moralismo se entiende a la manera dieciochesca como
coincidencia ética de autor y lector y se traduce en la observancia de un
contrato tácito entre las partes por el que el escritor observa la dicción pura
con su sintaxis y distinciones genéricas. Recapitulando todo el apartado, anti-
irracionalismo, anti-individualismo y moralismo son, respectivamente, los
procedimientos intrínsecos y el modificante extrínseco por los que la poética
de The Movement articuta su cosmovisión comulgatoria.
1.2. FILIACION FILOSOFICA.
En el apartado anterior hemos visto cómo los fundamentos teóricos de
la poética de Davie coinciden con los de la poética neoclásica. Esta, a su vez,
a través del barroco y renacimiento se remonta a la antigúedad clásica. En el
Siglo de las Luces, según Bousoño [1985,11:238-240]:
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Estamos en una época que no busca La gran novedad, sino la gran perfección,
entendiendo asta última palabra en el sentido racionalista. Desde el punte de
vista de la razón babia que ser impecable y, para conseguirlo, nada mejor que
imitar un dechado de la antigUedad clásica. Paro imitar es lo opuesto a
innovar... La libertad, concebida ya por la mente neoclásica en términos
politices y científicos, no se piensa aún en términos estéticos y literarios,
precisamente porque el racionalismo, que impulsaba la libertad en el primer
sentido, la prohibía en el segundo. Había que practicar un arte racional, y ello
significaba un ana según las reglas abstractas que Aristóteles y Horado
habían formulado (lo que les confiere “autoridad”) a partir, claro es, da ciertas
obras (que pasan así a la categoría de dechados>.
El propio Davie avale esta filiación filosófica al afirmar que”pure diction
is... perhaps, a manifestation of the Aristotelean mean” (POD, 88). En este
sentido, es fundamental la noción de mediación. Dada la fe en la naturaleza -
como vimos en el apartado anterior- y siendo la naturaleza del hombre el ser
racional, la razón se erige en el medio que tiene el ser humano para conocer.
Ese medio, para cumplir su función cognoscitiva, debe de conservar-se puro,
fiel a su naturaleza mesurada y mediadora. Como la razón se manifiesta en el
hombre a través de la lengua en tanto que sistema conceptual de expresión,
mantener la pureza lingúistica -la pureza de dicción- será ser fiel a la propia
naturaleza humana.
Aristóteles, como Davie siglos después, censura la irracionalidad7 <el
subrayado es nuestro) (Poética 1461b, 22-24): “Por consiguiente, las censuras
se reducen a cinco especies; pues o se imputan cosas imposibles, o
irracionales, o dañinas, o contradictorias, o contrarias a la corrección del arte”.
La irracionalidad, así, es censurable por ir contra natura. Además, al ser la
naturaleza en el hombre fuente de todo bien - “buena, bella y verdadera”
Da estas citas damos la versión de control del original griego en el apéndice III
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[Bousoño,1985, II: 176] - y al tener la razón carácter general, las categorías
universales de ésta son mutuamente convertibles (cfr. la teoría de los
universales convertibles> y esta mediación, al ser- racional, será bella.
Davie. al afirmar que”beauty is, or it includes, order; ugliness is or
includes muddle” (AE, 145), no hace más que hacerse eco de la afirmación
aristotélica (Poética VII, 1450b, 38-39) de que: “la belleza consiste en
magnitud y orden”. En la misma línea Aristóteles afirma (Metafísica 1078a 36-
37)8. ‘y las principales especies de lo bello son el orden, la simetría y la
delimitación”. Esa belleza, relacionable con la urbanity de la que habla Davie y
propia de la medianía de la dicción pura, se remonta a la urbanitas y aurea
mediocritas de Horacio. Estas, a su vez, se remontan a Aristóteles. Baste
observar-, por ejemplo, las semejanzas de los textos analizados de Davie con
las palabras de Aristóteles en Poética 1458b, 1-5: “También contribuyen
mucho a la claridad de la elocución y a evitar su vulgaridad los alargamientos,
apócopes y alteraciones de los vocablos; pues por no ser como el usual,
apartándose de lo corriente, evitará la vulgaridad, y, por participar de lo
corriente, habrá claridad”. De igual manera, la stength de que habla nuestro
autor, ya se encuentra valorada positivamente en Aristóteles (Poética 14626,
1-2) “pues lo que está más condensado gusta más que lo diluido en mucho
tiempo’. Si tenemos en cuenta que esa strength es visible “at the end of a
great tradition’ (POD, 16, 75), comprendemos que el canon de las obras
literarias consagradas a las que se inviste de carácter modélico se convierte, a
citado en la traducción de la Poética de Yabra (1 992:269).
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la hora de escribir, en mediación entre el impulso inicial (la inspiración
subjetiva y personal del poeta> y el producto final (el poema escrito).
La comunicación poética, al observar las reglas del decoro lingúístico y
literario prescrito (género, tono, etc.), habrá acentuado su carácter ordenado,
racional y’ por tanto, universal. El poema será, en definitiva, más natural, pues
lo individual se ha disuelto “en el excipiente de lo arquetipico’ [Bousoño,1985,
II; 172] y así, estará más cerca de su naturaleza o esencia. Antes del
romanticismo (POD, 129-120) lo artificial se asociaba a lo natural. Davie,
acorde con el racionalismo naturalista suscribe “the Renaissance idea of a
poem as artifact’ (POD; 170> que implicaba que un poema es ‘the more
elaborate the better”.
En su defensa de un poema “thrown free of its makar’ (POD, 125) data
de carácter universal a la composición, Davie también se hace eco de
Aristóteles. En Poética 1451b, 4-7, leemos: ‘por eso también la poesía es más
filosófica y elevada que la historia; pues la poesía dice más bien lo general, y
la historia, lo particular’. De la misma manera, el anti-individualismo de Davie
tiene su raíz en Aristóteles <Poética 1460a, 6-9) <el subrayado es nuestro>:
“Homero es digno de alabanza por otras muchas razones, pero sobre todo por
ser el único de los poetas que no ignora lo que debe hacer: personalmente, en
efecto, el poeta debe decir muy pocas cosas; pues, al hacer esto, no es
imitador”.
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Este anti-individualismo entronca con otra concepción aristotélica, la del
hombre como zóon polit¡kón o animal ciudadano que Davie, como hemos visto,
recoge al hablar de la dicción pura y de las responsabilidades subsiguientes
para el poeta. Al señalar que “if the function of pure diction in poetry is to purify
the language by revivifying dead metaphor, we shall look br purity of diction in
writing at the end of a strong tradition” (POD, 32) y al declarar que el poeta que
escribe con dicción pura debe dar a sus lectores “deviously or directly,
instructions in proper conduct”, se hace eco del moralismo de Aristóteles
cuando éste afirma que (Poética 1457a, 16-17) “en cuanto a los caracteres,
hay cuatro cosas a las que se debe aspirar. La primera y principal, que sean
buenos’. Esta idea será después recogida por Horacio (cfr. Eptstula ecl
Pisones, vv. 333344)1:
Los poetas quieren ser útiles o deleitar, o al mismo
tiempo decir lo que es ameno e idóneo para la vida.
Sé breve en tus consejos, para que los espíritus rápido
perciban dóciles tus palabras y las retengan fielmente.
Todo lo superfluo rebosa de mente llena. Las ficciones
para deleite que sean muy cercanas a la verdad, para
que la obra no pretenda que se crea cualquier cosa, como
‘niño devorado por un ogro sale vivo de su tripa”.
Las centurias de mayores rechazan lo carente de mensaje,
los estirados Remes desechan poemas austeros; pero
todos los votos se lleva quien mezcla utilidad con interés
deleitando al lector y a la par haciéndole pensar.2(vv. 333-344).
‘Citado en latín por Bousoño [1985,11:1911
2 El monendo del original latino (cfr. Apéndice III) es también traducible por “aconsejando”.
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Mencionado por Davie en POD 16, el decorum, respeto por la norma
social establecida, se sitúa dentro de esta línea. La idea, allí citada, de que
cada “genre o género tiene su decoro se puede rastrear en Aristóteles
(Poética, 1448b, 24-27): “Pero la poesía se dividió según los caracteres
particulares: en efecto, los más graves imitaban las acciones nobles y las de
los hombres de calidad, y los más vulgares, las de los hombres inferiores,
empezando por componer invectivas, del mismo modo que los otros
componían himnos y encomios». Esta misma noción de decoro -referida no
sólo a la moral, sino “hasta los prejuicios y convencionalismos de la sociedad”
(Bousoño, 1985,11: 1721 fue recogida por Horacio en Epístula ad Pisones, vv.
114-120; 125-127; 179-2O1~:
Habrá gran diferencia si habla un dios o un héroe,
un viejo maduro o un impetuoso joven, todavía
en flor, una poderosa matrona o una servicial nodriza,
un viajado mercader o quien cultiva su verde terrenito,
un calco o un asirio, el natural de Tebas o de Argos.
(Vv. 114-120)
Si encomiendas a la escena algo original y te atreves a
crear un personaje nuevo, que se mantenga hasta el fin
igual que cuando hizo su entrada y sea consistente.
(uy. 125-127)
O la acción ocurre en escena o se relata lo ocurrido.
Las mentes tardan más en impresionarse con lo oído
que con lo que está sujeto a los fieles ojos y lo que
el propio espectador se cuenta a sí mismo. Ahora bien,
~Damos versión de control del original latino en el Apéndice III. Utilizamos la edición bilingúe
de Horacio Silvestre (1996).
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no saques a escena lo que debería pasar fuera, y apar-ta
de la vista bastante que luego sea narrado vívidamente;
que Medea no degUelle a sus hijos ante el pueblo
ni el impío Aireo cocine a la vista entrañas humanas
ni Procne se convierta en ave, cadmo en culebra.
Ni el menor ni más larga que el quinto acto será la obra
que aspire a ser respuesta “a petición del respetable”.
Y que no intervenga un dios, si no ocurre un nudo que
precise valedor. Ni falta hace que hable el cuarto actor.
El coro defienda como un hombre su papel y tarea de ser
un actor más y no cante entre los actos nada que no
contribuya y se adapte coherentemente al argumento.
Que ayude a los buenos y les aconseje amistosamente,
contenga a los airados y guste de animar a los temerosos.
Que elogie los banquetes de mesa breve, la saludable
justicia y las leyes y la paz de las puertas abiertas.
Que guarde secretos, suplique y a los dioses ruegue
que tome la suerte a los míseros y deje a los soberbios.
(vv. 179-201)
Este formalismo lleva a Davie a rechazar la excepcionalidad autorial -
propia de la poesía contemporánea- y su consiguiente divinización del autor.
En esto, una vez más, Davie se hace eco de Aristóteles. Cuando éste expone
que (Poética, 1455a, 32-34) (el subrayado es nuestro) que el “arte de la poesía
es de hombres de talento o de exaltados’, afirma, como Davie lo hace siglos
después, la posibilidad de la racionalidad del arte. Del mismo modo que Davie
rechaza el irracionalismo “divino” de la poesía del período anterior, Aristóteles
plantea una alternativa a Platón Ion, 533 e 6-8~ cuando éste afirma que “todos
los buenos poetas, tanto épicos como líricos, componen sus bellos poemas no
por arte, sino cuando están inspirados por la divinidad y poseidos”. La misma
citado por Valentín García Yebra (1992:271>.
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concepción. explica el mismo Gar-cia Yebr-a (1992:303), expone Platón en
Apología 22bc y en Banquete, Fedro y Leyes.
1.3. ESTRUCTURA INTERNA: MEDIACION’3.
En el apartado anterior hemos comprobado cómo la filiación filosófica
de la poética davieana se halla en Aristóteles. La poética aristotéhca, a su vez
no es sino la traducción literaria de su sistema filosófico, el racionalismo
naturalista. Según esta doctrina filosófica, la razón está en la naturaleza. En
ella cada ser participa, a través de la esencia inmutable, de su especie. El ser,
pues, ni es totalmente distinto a otro de su misma especie ni es totalmente
distinto a él: es análogo. Precisamente, esa analogía consiste en ser conforme
a <aná) una razón (logos) que es su especie (eidos).
Este formalismo es, pues, mediación, pues media entre lo particular y lo
general, disolviendo lo primero en lo último y poniéndolo así en razón. De igual
modo, la lengua es el sistema lógico <y por tanto, general) de expresión de la
especie humana. La lengua, a su vez, se aproxima más a su naturaleza lógica
y racional cuanto más general <universal) se haga. Así, la codificación
lingúística en un canon literario y en una norma social acentúan su esencia
“natural” racional. El arte poético consistirá en el proceso por el que el poeta -
provisto de estas reglas- imita la naturaleza14
13 La redacción de estas líneas debe su estimulo a Andrew Shelley (1992).
14 Sobre la idea de mimesis, cfr. cap de la Poética de Aristóteles.
- 85 -
Dados estos datos, podemos definir- esta poética como una serie de
mediaciones entre lo particular y lo general. Por medio entendemos una
instancia que no sólo se interpone entre dos, sino que, siendo de algún modo
copartícipe de ambas, comercia y trafica con ellas. En el caso de Davie, hemos
esquematizado estas mediaciones en el cuadro III del apéndice 1. En la parte
superior de la tabla, aparecen las mediaciones tal y como se dan en el
pensamiento literario de Davie. En la parte inferior, aparecen sus
correspondientes esquematizaciones filosóficas, lingúisticas y psicoanalíticas.
En dicho esquema, el elemento B es la tesis por otorgársele carácter
objetivo y absoluto. El elemento A, en cambio, es la antítesis por oponerse al
elemento 8 y ser subjetivo y relativo. El medio se concibe con un instrumento
que es necesario para salvar la distancia entre los dos elementos y que es
veraz (objetivo), al ser primariamente una instancia de la tesis y emanar- de
ella.
El medio es el puente que permite e? tráfico entre los dos elementos.
Por él la tesis se hace antítesis (el subrayado es nuestro):
Unless we recognize «orn a case like Ihis how far the eighteenth-century
reader would go in collaborating with bis authors, in supplementing them,
building upen Iheir hints so as lo particularizo Iheir peneralities and incarnale
their abstractions, we shall fail te recognize how profoundly pictoral or
statuesque the Augustan imagination was. (OM, 145-1 46)
Por el medio, igualmente, la antítesis se convierte en tesis (el subrayado
es nuestro):
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For the process works both ways: it words «orn physics, chernistry and
physiology can be dignified «orn havina a rnerelv material reference into
havina an immaterial one, words fr-orn religion and ethics and aesthetics can be
deflated from having a spiritual reference into having a grossly corporeal one.
(OM, 91).
Como hemos visto en la cita de OM, 145-146, la mediación supone una
encarnación (de o abstracto) y, en tanto que encarnación se ve revestida de
sacralidad. Así, “the great claim of Christianity’ es “to have redeemed history,
and made it meaningful once and for alí, by the historical event of the
Incarnation” <OM, 245). La mediación como encarnación, es análogamente, un
mecanismo semiótico, la estructura que da sentido al mundo.
En lo tocante al lenguaje, como hemos expuesto, la lengua media entre
el sujeto y la realidad, así como entre las palabras y el significado media la
sintaxis y, más concretamente, la gramática y el diccionario. En literatura, la
prosodia media entre el sentido y el verso, como el contrato tácito regula las
relaciones entre autor y lector. Explícitamente, “a prosody was precisely a set
of notions shar-ed by poet and reader in a tacit compact’ (UB, 211). En retórica,
que es “inseparable from language” (HM, 258>, el género (genre> es “a trame
of conventions que es “comonsensical’ <UB, 26) y media entre el contenido y la
expresión. En literatura, el poeta es el medio por el que la gente común accede
a la canónica tradición y tanto en lengua como en literatura la academia es el
medio que produce el código legal <gramática y diccionario en lengua, canon
en literatura), que reglamenta, ordena y por el que han de regirse ambas
actividades.
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Si tenemos en cuenta que la gramática y el diccionario, el canon y la
lengua misma son medios15, la Academia se convierte así en el medio de los
medios, una suerte de sancta sanctorum del logos. La investidura de carácter
sagrado a estos códigos la revela el propio Davie. Para Davie, el medio es el
lenguaje: <el subrayado es nuestro): “for in literature one element is always
foreign to the writer when he begins writing, as to the reader when he beg¡ns
reading or the listener who begins listening; it is language, the medium itself”
(PIM, 242-243>. Este medio, al ser objetivo, es absoluto: “thus, to appeal to the
dictionary (to a greal dictionary like Johnsons or Sir James Murray’s Oxford
EngI¡sh D¡ct¡onary) is not lo appeal to received opinion. The appeal is lo a
court more nearly objective Ihan any other available lo literary study or lterary
composition” <ECH, 93-94). Al ser absoluto, se reviste de sacralidad: “in this
way, Ihe cultural achievemení represented by a greal dictionary, and the
religious achievement represented by an accepted rite of worship, lock
together” (ECU, 94). Más explícitamente, Davie declara:
For a language is publie property; sad inwardness, the ‘inner light thai ihe
oldest dissenters insisted on, rnakes it private, lo Ihe poiní where extremisis
can think that words mean what they want thern to mean, despite what Ihe
dictionary may say lo Ihe contrary. This rnay be thought lo be a special version
of Ihe hoary heresy called antinornian. lf so, antinornianism is alive and well, in
quarter-s nol touched by christian belief buí much concerned (theoretically) with
reading and writing. (EcH, 92-93)
Si tenemos en cuenta, además, que la tradición es la mediación por-
excelencia y que el poeta es mediador de la mediación, el ser poeta se
Ctr. PIM, 289: La gramática es una “social and public institution.
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convierte en un oficio al que se confiere carácter sacerdotal16, de ministerio,
tanto en su acepción usual de administración como en su etimológica de
servicio. El propio Davie escribe:
But vocation or avocatiori, writing poerns was tor sorne poets (including, we
may suppose, comtort) a calling; their cornmitment to it, bowever far they
might be from practising it fulí-time, was not wholly unlike a religious vocation,
or the vocation as we like suppose of nurses - such poets think they have
heard a calI, te which they try lo respond. (US, 115)
El poeta, orden-ado y canon-izado por la Academia se convierte en
auctoritas, garante del texto, a quien se ha confiado la misión de servir a la
Academia orden-ando y canon-izando a su vez. La relación poeta - academia
es así un círculo cerrado: la academia es quien inviste al poeta como tal y
éste, a su vez, sirve a aquella.
Como podemos comprobar, en esta concepción de la lengua y literatura
<o logotecnia en el sentido de arte o técnica de la palabra) hay una
transferencia de sacralidad del cristianismo, en su rama del dissent baptista.
En el cuadro IV del apéndice 1 hemos esquematizado los elementos de dicha
transferencia.
Analíticamente, las equivalencias entre academia e iglesia han sido
apuntadas: ambas son la fuente de auctor¡tas, el refugio de los elegidos17 y, de
alguna manera, al ordenar son el impeñum (recuárdese, en este sentido, la
16 cf r. el poema “His Themes en ¡a the Stopping Traía anO Other Poems.
17 dr. Te, 70: “The calvinist doctrines of election and reprobation may be false and brutal in
every other realm of human behaviour; in the mis they rulen y PaL?, 200: “Ihe Academy
was... br us, en alternative te Bohemia”.
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fascinación de Davie por el orden augústeo). Los fieles son, a su vez, los
lectores cultos, entendidos -iniciados- <“bautizados”) en la práctica
académica16. El poema, en Davie, es el correlato de la liturgia que, sus
poemas, etimológicamente hablando, no sólo son un leitós ergon, una obra
pública, sino que, mediante la dicción pura y la prosodia, estén construidos en
función de la elocución, de tal manera que, al ser leídos en voz alta, resuenen
en el oyente las referencias canónicas.
Este reconocimiento de las referencias canónicas es relacionable con la
anagnórisis aristotélica o con el recuerdo platónico de la forma. Por su parte, la
importancia dada a la articulación sonora no es sino un aspecto de la davieana
concepción lapidaria del poema, que trataremos más adelante. Según dicha
concepción o ensoñación, por decirlo a la manera de Bachelar-d19, la palabra
es roca que el poeta esculpe (in-forma) con la prosodia. La materia prima es el
medio (lengua, canon) que el poeta revela al hacer su versión particular. La
articulación sonora del poema, así concebida, viene a ser las aristas o los
contornos de dicha escultura.
El canon resulta ser el equivalente secular de la Biblia. De la misma
manera que la Biblia <Biblia: libritos) es el conjunto de libros consagrados, y
denominados Sagrada Escritura, el canon es la suma de obras literarias
encumbradas y elevadas a la categoría de escritura clásica y modélica. En la
18 Cfi PIM, 72-73: had hopes of readers from among this highbrow élite”.
19cfn Apéndice IV.
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medida en que la Biblia es código legal se equipar-a con la gramática y el
diccionario de la lengua. Israel, el pueblo elegido, corresponde, en lo secular,
a Inglaterra y, dentro de Inglaterra, a la Academia20. Davie es un ferviente
nacionalista y muchos de sus comportamientos -incluido su autoexilio en 1968-
se explican a la luz de esta transferencia de sacralidad. Cual profeta
veterotestamentario al ver que el pueblo elegido se aparta del camino21
establecido, reacciona airadamente. Su preocupación, como escribirá en “His
Themes’ en In The Stopping Train and Other Poems, es su nación. De hecho,
la acusación de filisteo, con toda su resonancia biblica de enemigos de Israel
según el Exodo, es recurrente en Davie contra los que no comparten sus
ideales estéticos.
Cristo, según el dogma teándrico trinitario Dios y hombre, y como Dios
segunda persona de la Trinidad, representa la noción de medio en su más alto
exponente22. Cristo es la Sagrada Forma. Como Verbo, sagrada y fundacional
es su historia:
On the order hand Chistian faith rests not alone, nor even mainly, on a body of
doctrine. It rests also, and perhaps pre-eminently, on a narrative, a narrative of
historical events: in the first place, events in Ihe lifetime of a particular Being,
20 El origen de esta identificación de Inglaterra con Israel se remonta a la reforma protestante.
Según Hans Kohn [1984: 30], “La reforma ... especialmente en su forma calvinista, resucitó
el nacionalismo del Antiguo Testamento. Bajo las condiciones favorables que se
desarrollaron en Inglaterra, la nueva conciencia del pueblo inglés como pueblo ‘escogido
penetró a toda la nación durante la revolución del siglo XVII’.
Si tenemos en cuenta el profundo calvinismo de Davie, no es difícil detectar los orígenes de
esta transferencia de sacralidad.
21 CIr. iC, 123-126, 133-134. Davie critica el Little England¡sm, el socialismo y el ambiente
intelectual de los últimos años cincuenta y de los sesenta.
22 Sobre la relación entre dogma cristiano y axiología vertical, cfr. Elaine Pagels [1982]. La
autora estudia las implicaciones políticas de cuestiones corno la creencia en “Dios Padre
Todopoderoso, creador del cielo y de la tierra”, la literalidad/metaforicidad de la resurrección,
la dicotomía humanidad/divinidad de la pasión de Cristo y (a catolicidad y apostolicidad de la
Iglesia.
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His lifespan historically recorded. But ilion, as between narrative and doctrine it
seerns thai we hayo a distinction without rnucb of a difference. For ihe
narrativo of Christ’s ¡fe gives us doctrines, ter instance incarnation and
Atonement, iii narrative form: just as Ihe doctrines enly give us Ihe narrativo in
propositional (though paradoxical) forrn. <NOS-CV, xxi)
Del mismo modo, en el logos, la sintaxis, es decir, la estructura narrativa
abstracta de la oradón, es fundamental: te recognition, by poet and reader
alike, that language and therefore the arts of language operate through and
over spans of time, in terms of successive events, each new sentence a small
new action with its own sometimes complicated plot” <OM, 47>.
Siendo Davie <en su última etapa) defensor de la doctrina de la
eucaristía y teniendo en cuenta que “canon>’ es la parte de la liturgia anglicana
donde se efectúa la consagración del pan y el vino, no es exagerado ver en la
canon-ización de un autor una transferencia de sacralidad de a eucaristía. El
autor, al ser canonizado, se convierte en forma, es decir, se lapída, se trans-
forma simbólicamente en piedra. De ser un acontecimiento individual pasa a
ser patrimonio público: lo particular se hace universal y su escritura pasa a ser
Escritura: “roca” con la que otros escritores deberán enfrentar-se y ‘piedra”
23sobre la que edificarán
Cristo, en tanto que Verbo, se seculariza como logos (discurso
racional). Su sacerdocio, como hemos visto, se equipara con el oficio de poeta.
23 Cfr. OM, 313: ‘>The true inirnortality of the poet lies in his having become, he and Ns works,
ene more stratum in thai cliff, the inherited language, which futuro poets wilI apprehend as
the raw material they hayo lo work and to work with.
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Si Cristo anunda el evangelio, el poeta es ministro de la poesía. Si Cristo
instruye a sus apóstoles con su predicación, el poeta forma a sus discípulos
mediante su magisterio. Si el fin de la misión de Cristo es la salvación, el
objetivo final del poeta es la purificación de la poesía. Si Cristo encuentra
enemigos internos como Satán o externos como los poderes de la sociedad de
su tiempo, el poeta tendrá adversarios internos, como sus “alarmingly and
unruly proclivities” (Te, 73) y externos como la poética moderna y el consenso
estético en torno a ella.
En este sentido, cabe recordar su defensa del siglo XVIII inglés como
una centuria esencialmente cristiana en la que floreció la poesía clásica y en la
que el dissent desempeñó un papel de activo en la cultura. Tras ella, según
Davie tanto la poética clásica como el dissent degeneraron víctimas del
romanticismo. El clasicismo dió paso al movimiento romántico en literatura y el
dissent sucumbió ante el evangelismo en religión. Para Davie, el clasicismo y
sus valores es el bien y el romanticismo y su axiología es el mal. El mal, para
nuestro autor, es una fuerza real: ‘enlightened and liberal attitudes will be
lamed, almost inevitably, by an inability to conceive of Evil as a real principIe,
the positive force and drive of simple depravity” (TC, 15>. En esto, Davie es no
sólo típicamente puritano (cfr. Paradise Lost) sino, atendiendo a William James
11994: 110], característicamente germánico:
En conjunto, las razas latinas tienden a mirar el mal.., como formado por
males y pecados en plural, divisible punto por punto. Las razas germánicas
tendieron más bien a pensar en el Pecado en singular y con P mayúscula,
como algo constituido de manera natural e inseparable de nuestra natural
subjetividad, y que no puede extirparse jamás con operaciones superficiales
poco sistemáticas.
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Del mismo modo que Cristo fue castigado con el martirio por- su
testimonio, el poeta será blanco de la incomprensión, el insulto y la
controversia. Davie, polemista acendrado, despliega <Schmidt 1976:42) ‘a
habit of self-righteousness”, una (Thwaite 1978:60) “quality of
sanctimoniousness”, un victimismo fariseaico (self-r¡ghteous), tras el que se
detecta una delectación morbosa en la incomprensión ajena que da ir contra
corriente y que asegura, a quien la sufre, el protagónico papel de héroe.
Cabe añadir que, en esta transferencia de sacralidad, Dios se
corresponde con la universalidad, objetividad y veracidad del medio. Como la
divinidad, éste es una realidad absoluta. Por último, es preciso señalar que ¡a
transferencia es posible gracias al elemento común de la creencia subjetiva:
del mismo modo que se cree en Dios y se aceptan los dogmas y estructuras de
la religión cristiana, se pone la fe en el medio y en todas las instancias que
éste articula. Davie lo explica claramente comentando un poema de Milosz:
In “The World,” the poem called “Faith” is concerned not in the first place with
faith in Sed, but with faith in the ebjective reality of a world fo be known by the
human mmd but not constituted by that mmd, still less amenable to
manipulations and transformations effected by that human consciousness
which observes it or contemplates it. (cMIL, 69)
Atendiendo a Ernest Gelíner [1988:1811podemos ver en esta
sacralizacián del medio un signo de cultura desarrollada, industrial, pues <el
subrayado es nuestro): “en esta sociedad la lealtad se encamina en primer
lugar hacia el medio de nuestra alfabetización”. En la mima línea, Hugh Kenner
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(1983:102) señala que “liter-ary culture has replaced religion, and literary
criticism theology, as the domain of earnest cultural contention”.
Vistas ya las implicaciones de la mediación en lengua y literatura, cabe
señalar que, en Davie, este concepto de mediación se hace extensivo
explícitamente, a la política, al derecho, la sociedad e, implícitamente, a la
religión. Profundamente monárquico, Davie asigna en política el papel de
mediador a la corona: “there is no monar-chism more fervent than that which
looks to the Crown as to the one and only power in the State capable of
redressing the inequalities involved in setting sheriff and bishop in authority
over the r-est of us, and over us nonconformists more Iban mosí” (TC, 33).
En este sentido, hay también una transferencia de sacralidad a la
monarquía (el subrayado es nuestro):
And indeed lo a chrislian nation like the eighteenth century English (not
nominally but deeply christian), the figure of David, shepherd-king and warrior-
psalmisl of ancient Israel, could nol fail lo loom behind, and lo transfigure, Ihe
image of any king whom they knew oc knew about. The myth of kinashio was
for them underoinned bv scripturaí readino and relipious observance. This is
surely a main pafl of thai ‘powerful psychic configuration’ which Hay postulates.
(OM. 197>
En sociedad, la clase urbana media (pequeña burguesía, profesiones
liberales> es, como hemos visto, en POD, el medio entre la clase baja
<campesinado, proletariado) y la clase alta (aristocracia, gran burguesía). Sus
usos lingúísticos e inquietudes culturales serán los centrales. Davie, a
propósito de Goldsmith, escribe: ‘The speaker, whom we may as well cali
Goldsmith as Primrose, accordingly declares his allegiance lo people without
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the sphere of the opulent mans influence, a ‘middle order of mankind’ in whom
are generally to be found alí Ihe arts, wisdom, and virtues of society’’ (OM,
101-1 02).
Davie entronca así con el burgués s. XVIII que, a su vez, entronca con
el horaciano ideal de aurea mediocritas. En arte, la medianía se refleja en
“what Landor intended by ‘mediocrity: not something run-of-the-míl¡, boring, of
no account; but rather a standard of accomplishement which, though relatively
many attain it, many more never do’ (OM, 307-308).
En derecho, es la poi¡s quien da carta de naturaleza al ser humano y
quien hace de el ánthropos un ciudadano, (poRtes) con todos sus derechos y
obligaciones legales: “part to being human is being a citizen of some
commonwealth’ <THBP, 75). Trinitario convencido en religión, Davie, tal como
leemos a lo largo de EL?, defiende a capa y espada la teandria de Cristo, es
decir, su condición copartícipe, mediadora, de divinidad y humanidad.
En esta línea, en la religión cristiana, el dogma media entre lo sagrado y
lo profano:
AII religions are fundamentalist to the extent that they alí - leaving aside self-
deluders and self-intoxicators on Ihe fringes - declare certain propositions and
professions te be fundamental, as distinol from others thai are optional and
debatable... The proper name for such tenets alleged te be fundamental is
dogmata. Eut because ‘dogmatic~ has for a long time been treated illegitimately
as a term of abuse, it has te be pointed eut that dogmatic means nothing more
nor less than axiomatiC. And it may be questioned whether there is or can be
any human thinking that is nol axiomatic in the sense that it must take as its
starting-point one or more axioms such as ‘A thing cannot both be and nol be
atibe same time’. (EcH, 27)
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El conjunto de dogmas constituye, en una religión teísta, la teología.
Para Davie, para quien la religión es el cristianismo, el centro de la teología
cristiana es Cristo en tanto que Dios encarnado <el subrayado es nuestro):
For chisíianity is a religion with a doctrine, a body of dogma. And so it may
seem that we can approach a first definition of christian poetry: it will be poetry
that appeals, either explicitly or by plain implication (and in whatever spirit -
rebellieusly br instance, or sardonically, as often with Emily Oickinsen) te
some ene er more distinctive doctrines of the christian church: te the
Incarnatien ere-eminentlv, te Redemption, Judgement, the Holy Trinity, the
FaIL. (NOB-cV,xx-xxi)
Epistemológicamente, la abstracción media entre lo particular y lo
general: “we abstract from experience, and it we didn’t continually do this, we
couldn’t master or order our experience at alí; an unremitting barrage of
unrelated particular experiences would simply overmaster us (OM, 226).
Esta mediación de la abstraccion se corresponde con el modus
operandi de la teología (ya visto) y de la geografía:
Re imagination works through the abstraction, and proceeds indeed ¡y
abstract¡on. You wiIl see that we have in a fashion come fulí circle - en te the
demands that the human Reason may and must legitimately make, as it gees
about its business of abstracting and so generalizing, abstracting from the
innumerable details of the physical world so as to centrive ihe art or science of
Geography, or from the multifarious manifestations of the metaphysical world
seas te practice the art or science of Theology. (ED, 130)
En cuanto a la geografía, debemos decir que Davie concibe sus poemas
como mapas, indicaciones mediante código (lingúistico) de una realidad
(subjetiva-objetiva). Como el diccionario, el mapa es el código que media entre
lo particular (el acc¡dente de terreno) y lo general (la percepción del territorio).
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Pasando al campo de la interpretación, podemos decir que
filosóficamente, es posible postular que el medio es la forma que se interpone
entre la energia, el impulso creativo inicial (po¡e-sis) y el organismo, el
producto (poe-ma), el resultado final del proceso. Dicho de otro modo, la idea
<eidos) media entre lo singular y lo universal. Como Davie escribe a propósito
de Mislosz: ‘art, that is, must procced by indirections and can express the
universal only by way of the particular and contingent’ <CMIL, 68). Esta idea,
informada de tiempo, media también entre el instante, este aquí y ahora, y la
historia, sucedáneo de eternidad, del siempre, en todo lugar y para todo ser
humano (ub¡cumque, omnes et singulatim). Para Davie, el tiempo se manifiesta
al poeta en el acto de escribir. Así, por ejemplo, habla de (Tredelí 1992: 66> (el
subrayado es nuestro> “a period of apprenticeship, of making mistakes and
putt¡ng them right ... to do anything worthwhile>’. en el que el poeta debe “learn
hEs trade” <Tredelí 1992: 70). La escritura, pues, se supedita a esa idea de
oficio. Ese oficio es escribir poemas, y para Davie24 un poema bueno responde
a una situación humana -es decir, universal-, razón por la que, afirma, el poeta
no debe hablar como tal, en nombre propio. De ahí que Davie escriba: ‘ihe
nearer art comes to the particulars, the more it is prey to the contingent,
including the historically contingent’ (ECH, 41). El tiempo, a través del oficio,
media a la hora de escribir entre el yo y mí circunstancia y el cualquiera,
dondequiera y cuando quiera. Para Donald Davie, que usa la expresión “time-
honoured” de manera frecuente, el tiempo -la antigúedad- se constituye en
24 Cfr. Sola & Lázaro (eds.) <1995:97).
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principio y fuente de autoridad. El propio Davie critica la poesía “written
inmediately” y añade “out of the jangle of agonized nerves” y señala ‘the
importance for high art of reposé’. (THBP, 54).
En antropología, el género <gender) media entre el sexo y
comportamiento. A lo largo de toda la obra crítica de la obra davieana veremos
cómo los estereotipos de lo masculino y lo femenino están bien marcados.
Análogo al género, la nación (ethnos), media entre el individuo y la humanidad.
La motivación de Davie, es como hemos visto, nacionalista. Esa mediación es,
con respecto a grupos humanos> traducible como ethnos, pues Davie, en su
crítica, suele seleccionar a escritores (varones> blancos heterosexuales de
tradición cultural cristiana. Estas características configuran un modelo ‘étnico”
que se convierte en un eidos implícito.
A la hora de leer, la universalidad ideal a la que aspira la escritura es
juzgada por el crítico-poeta <ambos para Davie son, a la postre,
indistinguibles)25 y recompensada, ante la historia literaria, por la
conmemoración. La poiesis para Davie, es, una acción sub specie aeternitatis
en la que la specíes (species eidos> es un medio que garantiza que el poema
(acto> está investido de “eternidad”, en su forma sucedánea de conmemoración
en la historia literaria. Imaginativamente, esta idea de medio eternizante es tan
importante en Davie que, manifestada como concepción lapidaria de la
25 OIr. PN Review 12, Vol. 6, N0 4, 1979, pág. 18: “1 could never agree to distinguish the poel
from the critio so sharply”.
TTE, 209: “Professer,.. poel... 1 can only say that in my experience the two vocations come
togeiher”.
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literatura, constituye, como veremos, el mismísimo núcleo vertebrador de toda
su poética.
Lingúisticamente, la mediación se corresponde> en una poesía empirista
como la de Davie, con la que el referente ejerce entre el significante y el
significado. Davie desconfía tanto de la manipulación del significante como de
la del significado. En cuanto a la primera> califica a las vanguardias de
26 2
“puerilities’ y de irresponsables ~. En cuanto a la segunda, en poemas como
“Samuel Beckett, Dublin” y ensayos como “Remembering Ihe Movement’ (PIM,
72-75> critica el intelectualismo o la metaforicidad. En TC 31, por ejemplo,
habla de “the beguiling abstractions of the behavioural scientists’. Frente a
estas posturas, Davie propugna una poética empirista, referencial. Tanto es
así que en “Six Epistíes to Eva Hesse’ defiende la geografía y, más aún, la
cartografía, como anclaje objetivo del poema. Así Davie en TC, 31,
orgullosamente se declara “a man porqui le monde visible existe” con
“purchase on the physically present and manifesí’. Entre el significante
(secuencia fónica> y el significado (representación mental) media el referente,
la instancia que vincula ambas partes a una realidad exterior empíricamente
verificable y constatable.
En términos psicoanalíticos, podemos interpretar esta mediación como
la que el yo realiza entre el ello y el superyó. El ello, la pulsión instintiva, se
26 OIr. “Berkshire’ en De Sh¡res (GP 90, 247).
27 OIr. “Mustered oto the Avant Garde” en Uncol(ected Poema (OP 90, 449).
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con-forma, mediante el yo, al superyó, el imperativo ético y estético recibido.
Davie, como hemos visto, hace constantemente hincapié en la consciencia
racional (yo) del poeta para dominar las tendencias irracionales en sí y en el
lenguaje. El fin de dicha represión es adecuarse a la “pureza” del modelo
(canon) establecido por la tradición. Así entendido, el poema es un campo de
batalla en donde el yo lleva a cabo una doble lucha: contra el ello <para
someterlo) y contra el canon y superyó <para estar a su altura). Mediante esta
doble lucha, el yo se define como tal y establece su identidad28. Respecto a la
lucha con el canon podemos decir con Harold Bloom29, que se trata,
simbólicamente, de un parricidio edípico.
De manera más general, podemos afirmar que esta concepción poética
es, en lo que tiene de establecimiento de identidad mediante la lucha, un
modelo esencialmente masculin&. Yendo incluso más lejos, es dable sostener
que la propia idea de mediación, en cuanto que impone una división (p. ej.:
entre los términos A y B del esquema) y supone un instrumento mediatizador,
no es más que le reflejo de un principio masculino: la ley paterna de
separación. El nombre-del-padre sería (Shelley 1992: 17) la prohibición de
“the incest of an organicist synthetic tradition”. De ahí su énfasis en el metro.
Según Miller (1983: 87) “It is the function of verse rather that poetry to maintain
us within the limits we already observe. En la misma línea, Bedient <1971: 71)
28 dr. Apéndice IV.
29
Ofr. Harold Bloom ¡1975].
20 cfr. Nancy V. Ohodorow (1989).
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afirma que “the goal of verse is the separation of ¡mage and spirit, of thought
trom nature”.
En esta línea lacaniana, podemos decir que los valores vehiculados por
la mediación poseen, etimológicamente hablando, un simbolismo fálico. La
abs-tracción, la pro-ducción, el sy<n)-stema, la ob-jetív¡dad, la ex-
terioridad/extra-versión y el centro pueden considerar-se símbolos de la
posición del pene con respecto al resto del cuerpo masculino. Del mismo
modo, el dis-curso y el con-tenido pueden considerar-se símbolos del semen.
Análogamente, la tra-ditio, la tra-ductio, con su énfasis en la diá-cronía,
conforman una vectorialidad simbólica de la penetración así como la ver-sión
de la eyaculación. En esta línea, la preocupación por la correcta transmisión
del sentido31 es trasunto de la obsesion patriarcal por el establecimiento de la
legitimidad genealógica en la constitución de la herencia [versión legítima
versus versión ilegítima] (cfr. Amorós 1965: 82-83). En la misma linea, la idea,
el ideal de forma perfecta, recta y pura como modelo, “stand-ard’ y mesura
(con-tención) pueden verse como correlatos simbólicos de la erección. Del
mismo modo, si convenimos con Jean-Pierre Richard (1961: 380> que -al
menos en la cultura occidental- “tout beau langage, le langage classique par
exemple, dessine une musculature’ y que la musculatura ha sido considerada
tradicionalmente un valor masculino (cfn la “strength” y la compacidad>,
podemos afirmar que el sistema de valores de la poética de Davie vertebra una
visión patriarcal y masculina del lenguaje en tanto que esa poética es,
~ Ofr. Davie como critico de traducciones.
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32
esencialmente, un símbolo fálico . Por decirlo a la manera de Derrida, la
poética de Davie es falocéntrica. En este sentido, su aversión a la modernidad
es coherente con su imaginario lingúistico-poético. Su imagen
veterotestamentaria de la divinidad en To Scorch or Freeze -estamos en las
antípodas de Eckhardt o San Juan de la Cruz- puede verse como
hipostasiación del medio.
En esta línea, Octavio Paz [1991: 9-31] ha apuntado la relación entre
corporalización/erotización del lenguaje y la poética de la modernidad. Si
tenemos en cuenta que. atendiendo a Lacan, el principio femenino es el
principio de unión y que Eros es un principio unitivo, podemos decir que la
poética de la modernidad es una poética femenina, frente a la poética
masculina y fálica del clasicismo que defiende Davie. Etimológicamente
hablando, en los valores de la poética moderna como la sub-jetividad, la in-
terioridadlintra-versión, apert-ura podemos ver un simbolismo vaginal.
Análogamente, en la con-creción, re-producción, di-spersión, fluid-ez y .syn-
cronía (como cont¡nuum de pr-esencialidad) podemos ver una configuración
simbólica del modo de funcionamiento de la sexualidad femenina. Frente a la
centralización y cerramiento en códigos propia del clasicismo -correlato
simbólico de la centralización genital del placer masculino en una sociedad
patriar-cal-, la modernidad se alza como una poética abierta, en el que la
metáfora es un mecanismo abierto y generador profuso de placer y sentido.
32 Este sistema de valores en la configuración del discurso es característico de Occidente. En
china (Jullien 1995) se valor-a no la exposición clara, sino la modulación y la insinuación. En
el mundo árabe (cfr. López-Baralt [19901),la metaforicidad y la ambigúedad verbal son
centrales.
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Frente a la aversión davieana a la metáfora moderna y su defensa del control
racional y del elemento apolíneo en el lenguaje, Octavio Paz (1991: 31],
reivindica, relacionándolos, metáfora moderna y erotismo (el subrayado es
nuestro)
La metáfora poética y el abrazo erótico son ejemplos de ese momento de
coincidencia casi perfecta entre un símbolo y otro que llamamos analogía y
cuyo verdadero nombre es felicidad. Ese momento es apenas un anuncio, un
presentimiento de otros momentos más raros y totales: contemplación,
liberación, plenitud, vacuidad... Todos estos estados, desde los más accesibles
y frecuentes hasta los más difíciles y completos, tienen en común el
abandonarse. el confiarse a la corriente
.
Andrew Shelley <1992: 12) coincide en relacionar metaforicidad y
femineidad. El critico inglés ve en “metaphoricity the generativo organ of
language”, para el que “pure diction, a membrane which feels things and keeps
things out, is a kind of literary contraceptive sheath”. En este marco podemos
encuadrar la defensa que Davie hace del prosaísmo cuando en TTE, 198,
citando a J. Philimore, escríbe. “a barbaraus people may have great poetry,
they cannot have great prose. Prose is an institution, part of the conquest of
civilization”. Para Paz [1992 68], “la prosa es un género tardío, hijo de la
desconfianza del pensamiento ante las tendencias naturales del idioma”. Del
mismo modo, el pareado heroico, caro a Davie, se inserta, según el critico
mejicano, en la tradición latina (cfr. el augustanismo de Davie) en donde [Paz
1992: 75] “la rima regula a la fantasía, es un dique contra la mar-ea verbal, una
canalización del ritmo”.
Sintetizando lo expuesto, podemos formular matemáticamente esta serie
de mediaciones como A ~ B. La razón última de estas mediaciones bien
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puede ser la que da el propio Davie: “my strongest and most common emotion
has been fear... 1 have been a coward before life; always, against the run of the
evidence, 1 have expected the worst” <ITE, 20). Si aceptamos con Stead
(1986: 338) que “didactic art, it may be argued, springs from fear”, podemos
postular que el medio es, en última instancia, un agente protector de si mismo
(lo uno) contra lo otro (lo diverso); de ahí que el propio Davie hable de (TC, 78)
‘the psychological security of having, for the assessing of each new
experience, a body of scriptural texts to refer to”. La mediación resulta, en
suma, una profilaxis. Esto explica uno de los mecanismos constantes en la
crítica de Davie: la alterización. Davie reconoce y proyecta en lo otro las
cualidades que, pertenecientes a sí, desconoce o rechaza. Critica, por
ejemplo, el formalismo vanguardista pero acepta -sin reconocerlo como tal- el
neoclásico. Así, abraza la tradición clásica, desconociendo como tal la
moderna. Censura las vanguardias y la modernidad como “acortamiento de
perspectivas históricas” (OM, 308), pero desconoce que las vanguardias tienen
un fundamento histórico que se remonta a la antigua Grecia33. Detecta en la
cultura de masas contemporánea teatralidad, ancilarismo y servilismo, pero
ignora que esas mismas cualidades también están presentes en la vida
académica. Del mismo modo, condena la irracionalidad en la poesía
contemporánea, pero abraza como racional la creencia en la validez
epistemológica del lenguaje y en la sacralidad de la tradición recibida. Esta
alterización -y no podemos sino lamentarlo- deja en el pensamiento literario de
Davie una impronta de duplicidad (y por tanto incongruencia) y fariseísmo (y
0ff. Rafael de Cózar (1991).
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por tanto parcialidad en enfoque y en tratamiento del tema). Yendo más allá,
podemos decir que toda la poética davieana supone una gran alterización. El
poeta concibe como otro lo suyo <su ello, su inconsciente) y como propio lo
ajeno (la tradición>. Dado el alcance de dicha visión, podríamos hablar, más
que de alterización, de alíenación.
El medio, así planteado, no deja de ser una “ficción legal” (Shelley 1992:
17), una arbitraria convención en la que se cree y que de hecho se crea por
medio de esa creencia <Shelley 1992: 16). Etimológica y semánticamente, es
una ficción. Según se nos presenta, el medio es una in-stancia natural, algo
perteneciente e inserto en natura. De instancia natural el medio pasa a ser in-
stitución autotélica cuyo carácter cultural y, por tanto convencional -ficcional en
sentido de construcción artificial- se oculta o no se debate. Como señala Mary
Douglas [1996: 74], “para adquirir legitimidad, cualquier tipo de institución
necesita una fórmula que fundamente su bondad en la razón y en la
naturaleza”. Por lo que respecta a la nación, Ernest Gelíner [1988:20] señala
que (el subrayado es nuestro> “las naciones son los constructos de las
convicciones, fidelidades y solidaridades de los hombres” y que [1988: 70] “la
visión de las naciones como una forma natural, dada por Dios, de clasificar a
los hombres, como un destino político inherente aunque largamente aplazado
es un mito”. Davie, de hecho, en unas contadas ocasiones habla de
convenciones literarias (OM, 193), de “conventions” (CM, 217) para referirse a
la dicción de la prosodia como una estructura de carácter “notional’ (UB, 121).
Así, llega incluso a afirmar que: “it is of the nature of an ideology to be a tissue
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of fictions, that is to say in the most serious sense a myth” (CM, 192). Del
mismo modo, en CMIL 23 declara que: “art is artifice, ah art operates within a
fr-ame of conventions, including for instance those different sets of conventions
which distinguish one poetic genre from another”.
En UB, 131 Davie expone la idea de arbitrariedad, convencionalidad y
relatividad hingúistica. Sin embargo, no la discute> sino que la contempla como
‘characteristio endeavour of abstrusely learned especulators about language”.
Simplemente, la ignora. Nuestro autor jamás llega a poner en tela de juicio la
validez y naturaleza absoluta del medio y a cuestionar su fundamento
credencial, en tanto que perteneciente o relativo a creencia. La -en Davie no
total- ocultación de esta naturaleza ficcional del medio y, sobre todo, el no-
cuestionamiento de la misma, es la base sobre la que se funda la pretendida
universalidad, objetividad y absoluta validez instrumental del mismo. El no-
cuestionamiento otorga al medio intocabilidad <inefabilidad en cierto modo).
Este silencio sobre el medio se corresponde con las cualidades de
impermeabilidad, uniformidad, compacidad y duración que imaginativamente
Davie predica de la roca para él el medio por excelencia y eje de su poética.
La inefabilidad, por su parte, confiere al medio sacralidad. Esta, si atendemos
a Mircea Eliade [1994: 20], inviste al medio de carácter de realidad por
antonomasia: “lo sagrado equivale a la potencia, y, en definitiva> a la realidad
por excelencia. Lo sagrado está saturado de ser. Igualmente, en la medida
que la naturaleza del medio se silencia y constituye un secreto (mystikón),
podemos hablar, en Davie, de una “mística” del medio.
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Esto explica el desagrado y la aversión que nuestro autor siente hacia
ciencias humanas como la sociologia o la psicología o a disciplinas como la
reflexión filosófica y al reflejo de las mismas en la crítica literaria <sociocrítica,
mitocrítica, crítica psicoanalítica, feminista, etc.>. Estas disciplinas suponen
problematizar, cuestionar la realidad humana y> por tanto, no aceptarla
simplistamente o acatarla sin más. Al tomar los componentes de la realidad
humana como variables relativas y no como instancias absolutas, el carácter
ficcional (convencional -y por tanto arbitrario y relativo-) del medio se pone en
evidencia. Privado de la ocultación y del no-cuestionamiento de su naturaleza
de ficción, el medio pierde fundamento, legitimidad y, por tanto, razón de ser.
La misión del medio -inconfesa, tácita- es la construcción de una
identidad con-forme al modelo canonizado> identidad (literaria, en este caso)
con las características sancionadas por la tradición. En el pensamiento literario
de Davie la clave, es pues> el conform-ismo. Una de sus consecuencias es la
alterización. ya explicada y otra es la diversión, el “desvio” de los datos bajo
examen. Esta diversión tiene dos manifestaciones: una extrema, negativa, la
omisión, consistente en el “apartamiento” definitivo de lo que no se adecúa a
su eidos34 y otra moderada afirmativa> la dis-tracción por la que se “desvían”
cf. la “ignorancia” -supina si se quiere- de la crítica hecha por la modernidad (física,
psicología, sociología) a su cosmovisión. Davie no dialoga con esa crítica: simplemente ¡a
desconoce. En su escritura, de manera análoga, Davie evita los desarrollos que no se
ajusten a su idea. El simbolismo y la poética musical moderna, al presuponer la división
(aná-Iysis) de la unidad semántica en dos mitades (una en el texto y otra en el lector) se ve
como una corrupción de la integridad (pureza como objetividad y universalidad lingúísticas).
contrario a esa “de-generación” Davie ignora en su crítica este análisis y en su poesía
esquiva la poética musical. Esta impermeabilidad a la crítica moderna y la contrariedad de
Davie a su poética se corresponde, en los poemas de nuestro autor con la imagen de la
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los datos hasta hacerlos entrar en el molde deseado35. Dentro de la distracción
consideramos también el reduccionismo y la amplificación. En suma> ambos
mecanismos, alterización y diversión, suponen una distorsión de los datos
manipulados. La crítica así in-formada, media-tizada adquiere carta de
naturaleza canónica. Esa ansiedad por construir una identidad conforme al
canon se refleja, en Davie, en su preocupación por la filiación y la importancia
dada al argumento en narrativa, a la traducción en la tradición y a la
impersonalidad en la concepción del arte.
Por lo que a la filiación respecta, si la identidad es una ficción
(construcción) conferida por la instancia superior sacralizada <tñera-archia) y
esa instancia es la tradición canonizada por el tiempo el poeta, al construir su
identidad, deberá, etimológicamente, afiliar-se. Esta es la labor que Davie,
como veremos> realiza en lo religioso en ED y, en lo literario, en sus obras
criticas y antológicas (el subrayado es nuestro): “but by ‘dating’ 1 do not mean
so much assigning a period of time. Rather it is a matter of assignino the poem
to its aypropriate tradition, so that we may know what conventions are being
observed, what to looR for and what not to expert, what sort of objective the
poet is aiming at” (OM. 293).
piedra compacta y resistente a los avatares del tiempo. como el medio. la piedra es objetiva
<natural), producto del tiempo (hecha de tradición) y simple (una, compacta, no abierta a
manipulación - cuestionamiento, análisis>. Sus poemas, como veremos, se conciben como
lápidas.
cfr. su tratamiento del modern¡sm de Pound en EP:PS y del mnodernism en general. Se
acepta lo que tiene de clásico y se rechaza o ignora lo que de simbolista o moderno.
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De manera análoga, la trama constituye en narrativa la estructura
subyacente tras os avatares, la idea discernible tras los accidentes
temporales. La trama se convierte así en un arquetipo> modelo por tanto de
carácter ideal, del que las distintas versiones son figuraciones diversas. No es
casualidad que Davie, en el único libro de crítica dedicado a la narrativa y en
el que defiende esta visión aristotélica de la trama <HSWS), trate de novelas
cuyo tema sea la filiación, bien por búsqueda del padre, bien por iniciación en
una sociedad patriar-cal36. La trama, como la ley paterna, es el arquetipo37. Así
como el medio arquetípico se pretende absoluto> del mismo modo en la
narrativa clásica el narrador es omnisciente, la gran mirada (species) por
encima el tiempo.
Del mismo modo se justifica la importancia dada a la traducción en
literatura. La tradición se concibe> de alguna manera, como una traducción.
Cada obra es una actualización (“encarnación”) de una forma original ideal, de
carácter universal y abstracto. Aristotélicamente hablando> se trata de seres
análogos ejemplares de la misma especie cuya substancia o esencia, aún
variando los accidentes> permanece inalterable. Así, la condesa de Pembroke
es: “a poet whose great achievement was in versifying the psalms’. (PSE,
lntroduction-xlviii). En sus traducciones, “the details that she discovers - for
36 Ofr. ‘Pan Tadeusz is concerned precisely wíth the apprenticeshíp or initiatiori of the young
and callow Tadeusz in nr into an ancestral honsehold conceived of as a fount of moral
leamning” (cMIL, 71).
Oír. (el subrayado es nuestro) “The lost-father archetype is of no artistic value whalever, until
it is placed in a context in which its symbolic overtones are meaningful, in which the search
br the faiher can become the search br the birthright, 10< the source of true authoritv to
wbich allegiance can rightfully be given~ (SE, 130).
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instance, ‘raft’ring of my ribs’ - are not extraneous, but implicit in the original
once one ponders what that original is saying. To ponder, to relive, the
experience of the ancient Hebrew - that is what is going on” <PSE, xlix)
Del mismo modo <el subrayado es nuestro):
Because the text of a hymn could be, and was, continually tampered with, we
have to deal with these texts as the scholar has learned to deal with texts from
folk-~iterature, like child’s Border Ballads, of which we do not suppose that a
late version recorded in perhaps the Ozarks or the Appalachians is an inferior
because corrupt version of some pristine original which alone, if we can
recover it, deserves cur scholarly attention. (EcH, 18)
Asr, Dryden se alaba por: “the extent to which he was able to conserve
older procedures and adapt them”. <CM, 79). Lo importante, en definitiva, es la
38
tra-ditio, la manutención de la analogía de un modo u otro
Esto nos lleva a otra consecuencia de la misión tácica del medio de
construir una identidad conforme al canon: la impersonalidad en la obra de
arte. Si el medio es arquetipo y, por tanto, tiene carácter ideal, el poeta para
aspirar a él debe suprimir, en la medida de lo posible, su especificidad, su
circunstancialidad y todo aquello que le separe de la “pureza” del modelo
universal. Para ello los géneros literarios, en tanto que arquetipos formados
38 cf. (el subrayado es nuestro) “There is no ‘real or pristine Psalter that we can hope to hack
our way back te. This body of poems lives only in the fact of its transmission over centuries.
The record of that transmission -a record of which this anthology sketches only a couple of
chapters- constitutes nearly as much substance as these poems can ever have. Accordingly
there is no way to respond to them except by way of the responses that they have elicited
over the centuries. Responses in English that we can document from, for instance, the
seventeenth and eighteenth centuries reveal not passages in the history of these cryptic
texts, but part of their mean¡no. certainly twentieth-century translators and commentators
have not made those earlier endeavours obsolete”. (PSE, xv-xvi)
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se convierten en ficciones (construcciones> que sirven de máscaras (personas)
en las que disolver, ocultar la individualidad. Del mismo modo, la concepción
de la lengua como estructura autónoma, universal y absoluta la convierte en
una forma dada (arquetipo> cuyo uso conforme a la ley gramática o léxica ¡pse
facto despersonalíza Como vemos> el resultado final de la mediación es que la
experiencia individual, interior o exterior, es, qua experiencia singular y
proceso dinamíco. neutralizada y anulada en un molde estático y universal. El
medio es> fundamentalmente, la piedra que “lapida’ la experiencia.
En este sentido, coherente consigo mismo, Davie trata la historia
literaria y la realidad como algo fijo (un estado) y no como algo móvil> orgánico
(un proceso). No contemplará> por consiguiente, causas y consecuencias, solo
fenómenos (acontecimientos) y actantes de los mismos revestidos de bondad o
maldad.
Hilando aún más fino> podríamos decir con Gilbert Durand [1992: 337]
que “lexorcisme du temps est rendu possible par la médiation des contraires’>.
El tiempo, sin embargo, con su “gradual and lenient castration, en palabras
39
del propio Davie lleva, en tanto que flujo y cambio, a la muerte. Por ello, es
dable interpretar que la mediación, en tanto que construcción <ficción) ideal,
permanente y absoluta, es un ilusorio intento de superar la desesperación por
la inevitable destrucción que a la postre, la vida -toda vida- lleva consigo.
“Mens sana in corpore Sano” en A W¡nter Talent ami Oller Poems (~P 90, 49).
-112-
Recapitulando, la estructura interna de la poética de Davie viene
constituida por una serie de mediaciones. Basada en el racionalismo
naturalista aristotélico, y simbólicamente fálica, la mediac¡án es objeto de
transferencia de sacralidad del cristianismo teándrico dissenter baptista, motor
de mecanismos de distorsión de la realidad y constructora de una identidad
conforme a un modelo canonizado.
¡.4. IMBRICACION DE CRíTICA Y POESíA.
Una vez dilucidada la estructura interna de a crítica davieana, podemos
expresarla semióticamente en la fórmula 5-O, en donde 5 es el sujeto
(antítesis), - el medio y O el objeto (tesis). EL sujeto, a través del medio se
conforma con el objeto. Podemos asimismo cal¡ficar dicha estructura ¡nterna de
unidad dualista masculina (cfr. el esquema sobre el romanticismo en el
capítulo II), pues, fiel al principio masculino de separación, el objeto se postula
separado del sujeto, siendo la conformidad entre ambos una unidad en la que
participan dos entidades, de ahí el calificativo de dualista40.
Antropológicamente, este esquema se inserta en el régimen imaginario que
Gilbert Durand [1992]llama diurno.
La misma estructura interna hallamos en la poética de Davie. Siguiendo
a Bachelard, podemos decir4’ que la concepción del lenguage en Davie
41) cfi. los cuadros VI y Vii del Apéndice 1.
41 cfi. Apéndice IV.
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constituye una ensoñación cuya imagen pnbceps es la materia resistente y
que, como tal imagen prínceps, funciona a la vez como imagen y como idea
[1946: 176]. Así, la imagen de a piedra en su poesía se corresponde con a
idea pétrea en su crítica. En esta misma línea, el propio Davie escribió que “1
like ideas that are stony” (GP 70, 102>. En su práctica poética - y esta es a
clave de la imbricación - el medio, que en la critica literaria es el lenguaje, se
concibe como piedra. Davie ve en (el subrayado es nuestro):
The inherited language, ihe poet’s medium es Ihe poel apprehends it o Ihe act of
composing... something no less bieakly confrontino, no more negotiable, iban ihe cflff
of Carrera marble that faced Michelangelo when he went lo 11w quarry look¡ng of a
block thai should excite bis sculptor’s imagination. (OM, 310>.
El lenguaje, como vemos, es medio y es ob-jetivo, “always foreign lo the
writer when he begins writing” (PIIV1, 242). Como entidad objetiva, y de
acuerdo con el racionalismo naturalista aristotélico, el logos participa de la
physis (el subrayado es nuestro)
Poetry aher al) belongs o Art, nol in Nature; it begings with ihe natural, buí commands
aoci coerces Ihe natura) loto something else. Aod so ihere is, quite properly, something
inhuman about poetry. A sione, thai is a hunk of nature yet resistaní lo ah thai ¡o nature
is metarnorphosis and flux, is Ihus nol one among many buí on Ihe contrary iba one
right analopueforthethoroughly achieved poem. (OM, 314)
En esta línea, naturaleza se equipara a historia, pues el medio
lenguaje, es inherited” (OM, 310) y en la piedra hay “inmmortality’ (OM, 313).
Aislada esta característica definitoria (objetividad/naturalidad), cabe señalar
que las restantes cualidades que Davie predica de la piedra y que vertebran su
poética se corresponden con características análogas de su crítica. La primera
cualidad de la piedra es su exención, que se traduce en crítica en su énfasis
en la objetividad, en ver el mundo y el lenguaje como “other’, “bodied against
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us’ (SEP, 135>. En poética esto se refleja en la objetivación/impersonalidad.
Davie no habla directamente, sino interposita persona. La literatura es a greal
battery oc repertoire of masks and conventions, by and through which one may
speak out’ without seeming to” (TC, 12). Coherentemente, su poesía es el polo
opuesto de la poesía confesional. La compacidad de la piedra, que se traduce
en sus poemas con Glose and compact syntax” (AE, 60), se corresponde en su
crítica con el silencio en torno al debate sobre la naturaleza del medio.
Erigido en tal por un acto de fe, el medio es, como el silencio -nótese el
should en la cita- inanalizable (el subrayado y la negrilla son nuestros>:
Notbing could be furiher «orn ihe sense of language that French theorists aod
meir Anglo-American followers have lateIy pressed upon us: Janguage seen as
a band of nebolous haze, infinitely malleable and protean according as Ihe
needs or whims of speaker and of auditor impinge upon it. The puestion is nol
what languape ¡s (that question which so delightfully exercises philosophers
and semioticians), buí what languace is taken te be by Ihose who use it, ejiher
ihose who carve it oc ihose who respond lo Ihe shapes it takes al ihe carver’s
hands. It we choese lo think of Ihe inherited language 85 a cliff of carraca or
Parian marbie, jIs velos aoci loes of fracture ¡mperfectly buí sílil usefully traced
by Ihe beiter Iexicographers, no voice out of Paris oc Seneva cao oc shoutd
persuade us othervAse. <CM, 310>
La postura epistemológica de Davie es inflexible, impenetrable como el
silencio. El medio, como hemos visto en una cita anterior, no es negociable”
(OM, 310). En su critica, este silencio se refleja en las numerosas omisiones
de aquellos datos que pudieran poner en entredicho la creencia en la
naturalidad y objetividad del lenguaje.
Cualidad derivada de la compacidad, la uniformidad de la piedra se
manifiesta, en la escritura de Davie, en el mantenimiento, a lo largo de su
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trayectoria poética, de una misma línea sintáctica y formalista. En su crítica, la
uniformidad se traduce en la reducción a la unidad, implícita en el principio de
analogía subyacente a ¡a idea de tradición. En la obra crítica de Davie,
(Shelley 1992: 13) “‘originality’ is (as it once was> a dirty word, alí successful
poems, original or not, being in a sense a transiation of a tradition wh¡ch exists
over and aboye them’. Douglas [1996: 73-84] señala que las instituciones se
fundan en la analogía y definen lo idéntico [1996: 88-101]. En este sentido,
recuérdese que, para Aristóteles, el ser era análogo.
Otra cualidad de la piedra es la resistencia. “The stone that res¡sts the
chisel and confronts the sunlight’, escribe Davie en THBP, 177. En su poética,
esta cualidad se refleja en su host¡lidad al intelectualismo y a la emotividad.
Los poemas de Davie, siendo inteligentes, no hacen gala de intelectualidad ni
traducen una efusión afectiva. La intelectualización y la emoción42 son
consideradas agentes destructores del medio. En su crítica, la resistencia
pétrea se traduce en su antimodernidad. Hostil al intelectualismo Davie
censura la crítica estructuralista y postestructuralista. Enemigo de la
emotividad, Davie critica la poética del romanticismo y del simbolismo o el
subjetivismo en general.
Derivada de la resistencia, la cualidad pétrea de impermeabilidad se
traduce poéticamente en su no hacer concesiones a la asintactiticidad y
42 Cli. ED, 81, (El subrayado es nuestro> “Doctrine that was tobe explained, and Ihen accepted
or rejected, not exnlained awav or allowed to dissolve behind a mist of emotional
ndu Ig ence”.
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metaforicidad (libre asociación>. En su crítica, la impermeabilidad se refleja en
su abstención de utilizar enfoques críticos modernos (estructuralistas y
postestructuralistas).
Cualidad fundamental de la piedra, la dureza es el valor supremo para
Davie. “We could stand ihe world if it were hard ah over” escribió en ‘Across
Ihe Bay” en Events and W¡sdoms (CP9O, 113). En una cita anterior, vimos
como Davie denostaba la visión del lenguaje como algo “infinitely malleable
and protean” (OM, 310). En la piedra Davie encuentra ‘the rigid and the hard”
(THBP, 177); “a stone is... resistant to al! that in nature is metamorphosis and
flux” (OM, 314>. En su poética, esta cualidad se refleja sintácticamente en su
strength y semánticamente en su no-sentimentalismo. En su critica, si tenemos
en cuenta que “the wísh for the hard in art doubttess goes along with a wish for
authority in public life” (THBP, 178), la dureza pétrea se refleja en su defensa
de la axiología vertical. En OM, 309 afirma expresamente (el subrayado es
nuestro):
The antagonism lo ihe sort of poetry 1 mosí admire - frugal because compací,
lapidary and shapely - is roeted in something deeper ihan Iiterary history or
poetic theory; it is rooted in politics or (deeper ihan thai) in feelinas of
epalitadan solidaritv such as 1 do nol trusí. And of course 1 do not forgel - who
could? - thai Yeats no much less that Pound was trapped into thai false
altemnative lo social democracy, Mussoiini’s Fasc¡sm. The Landorian poeiics -
Landor himself beirig an aristocratio republican - have political overtones thai
are, In 11w seconá half of 11w iwentieth century, highly suspecí. (CM, 309>
Relacionada con la dureza, la piedra presenta una perduración. En su
poética esta cualidad se traduce en su canonismo. Sus poemas en gran parte
hacen referencia a un corpus escritura! - literario, histórico o religioso -
consagrado por el paso del tiempo. En su crítica, la perduración se refleja en
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su idea de tradición: Davie busca demostrar la continuidad <poética, política)
de los valores del clasicismo. El propio Davie vincula piedra, tradición e
inmortalidad: ‘the true immortality of the poet lies in his having become, he and
his works, one more stratum in that cliff, the inherited language, which future
poets will apprehend as the raw material they have to work, and to work with”
(OM, 313).
Impersonalidad (clasicismo) en arte, equivale, por consiguiente, a
objetivarse, hacerse un objeto, parte de la naturaleza. A este respecto cabe
recordar que (Amorós 1985 83) si la genealogía se funda retrospectivamente
sobre la legitimación de un significante que se autodefine como fundador del
‘verdadero’ sentido”, prospectivamente, la genealog¡a se basa en (el
subrayado es nuestro> ‘el sacrificio del legado como transmisión definitiva en
aras a su perpetuación” (Amorós 1985: 86). Davie, caracteristicamente
43
patriarcal, retrospectivamente legitima su poética en su crítica y,
prospectivamente, convierte a su poesía en un eslabón más de la cadena
genealógica (la tradición) que le garantizará la perduración (inmortalidad). Su
poética está marcada por el sacr¡-ficum, el sacralizar, el hacer sagrado, en este
caso1 su personalidad. El medio es el encagado de esta tarea. En su crítica,
hemos visto la transferencia de sacralidad de la religión (Cristo) al lenguaje
(Logos). En su poética, la sacralidad de la piedra se funda sobre el siguiente
texto bíblico
44 (el subrayado es nuestro):
Hemos visto la filiación dieciochesca de The Movement y veremos la, en palabras de
Oakland (1985: 130), tunnel history de Davie a propósito del dissent.
Damos versión de control del original griego en el Apéodice III.
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Por tanto, ya no sois extranjeros y huespedes, sino conciudadanos de los
santos y familiares de Dios, edificados sobre el fundamento de los apóstoles y
de los profetas, siendo piedra angular el mismo Cristo Jesús, en quien bien
trabada se alza toda la edificación para templo santo en el Señor, en quien
vosotros también sois edificados para morada de Dios en Espíritu. <Efesios 2,
19-21<
El lenguaje, pues, no es sólo piedra objetiva y natural, sino piedra
sagrada. La poesía, al ser lenguaje purificado, se constituirá en hierofanía.
Poetizar será construir un espacio sagrado, aislado del mundo profano46, en el
que la propia construcción es reproducción de la obra divina47. La sacralidad,
asimismo, se vincula a la objetividad [Eliade 1994: 31-32]:
El deseo del hombre religioso de vivir en lo sagrado equivale, de hecho, a su
afán de situarse en la realidad objetiva, de no dejarse paralizar por la realidad
sin fin de las experiencias puramente subjetivas, de vivir en un mundo real y
eficiente y no en una ilusión. Tal comportamiento se verifica en todos los
planos de su existencia, pero se evidencia sobre todo en el deseo del hombre
religioso de moverse en un mundo santificado, es decir, en un espacio
sagrado. Esta es la razón que ha conducido a elaborar técnicas de orientación,
las cuales, propiamente hablando, son técnicas de construcción del espacio
sagrado.
En este sentido cabe recalcar el carácter cristiano de la concepción de
lo sagrado en Davie, pues, como señala Abe (1965. 273):
lr¡ Ghristianity the divine-human separation a strongly emphasized...
christianity is... value... oriented, norm-oriented, future-oriented, ami tencis to
be ethical and teleological. 11w holy is to be experienced in something
normative, in Ihe ought to be. and Ihe absolute is regarded as something
authoritative, embodying absolute righteousness.
“~ Cfr. Sobre la repercusión de la sacralidad de la construcción pétrea en la cultura occidental,
cfr. Isaac Newton (1996]. Para una representación gráfica de esta imagen-idea ver la
primera ilustración del Apéndice V.
46 Cfr. “Dream Forest’: ‘the space mown down 1 under ¡15 own sway en A Winter Ta)ent anO
OtflerPoems (OP 90, 46).
cfi Eliade [1957:32] “el ritual por el cual construye un espacio sagrado es eficiente en la
medida que reproduce la obra de los dioses. Cfr. Davie CM, 76y ECH, 111, donde nuestro
autor considera la artificiosidad emulación de la cualidad divina de la creatividad: “Man...
artist¡c creation ¡a one of the noblesí of bis activities, since in it be approaches the divine
creativity. (CM, 76). “God is nevar bound by precedent in any of His works and the poet
who aims adequately to praise Him and His works must attain so lar as posaible the same
condition”. (ECH, 111).
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A este respecto cabe señalar que la consideración de la piedra como
hierofanía prendió más en el cristianismo occidental (protestante y católico) de
origen latino que en el oriental (ortodoxo) de origen griego. Esto se debe, a
nuestro juicio, a la impronta romana del cristianismo occidental. Roma, en su
arquitectura. concibió la piedra como manifestación de su poder político
(imperium) y su autoridad cívica. Davie es característicamente augústeo,
romano, al concebir la escritura como una edificación (aporte de moralidad)
que es cívica (política). El prop¡o Davie habla de the whole mediterranean or
‘classic culture that through the centuries centered itse(f on stonework, on the
marmoreal, in sculpture and architecture most notably” (CMIL, 38). Con la
llegada del cristianismo, el imperium se transformó en ecciesia y el poder
político que se manifestaba en la piedra se revistió de un sentido teológico. La
piedra siguió siendo un espacio de manifestación de poder, pero de
manifestación de un poder contingente, terrenal, pasó a ser considerada
manifestación de un poder absoluto, mundano y supramundano a la vez.
Frente a esta tradición pétrea, “the distinct and seemingly opposed
tradition of Ovidian metamorphosis... mediterranean’ no less” (OMIL, 38), halló
supervivencia, de alguna manera, en el cristianismo oriental. Si en las iglesias
del occidente latino, predominantemente ascético y aristotélico, se pone
énfasis en el pathos (exterior en el catolicismo e interior en el protestantismo),
y el dogma, en las iglesias del oriente griego, imbuido de platonismo y
misticismo, el centro lo ocupan la liturgia y la doxa. La resurrección de Cristo
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se equipara al resurgimiento de la naturaleza, con lo que esta se tiñe de
sacralidad y ésta, más que la piedra, adquiere el carácter de teofanía. En la
literatura de los países cristiano-orientales la transferencia de hierofanía a la
naturaleza se hace patente, por ejemplo, en la fisiolatría de la poesía griega
moderna o, en Rusia, en la concepción de la naturaleza de un poeta estudiado
48
por Davie: Pasternak
Dada esta transferencia “latina” de sacralidad, criticar literariamente
será, de manera análoga, discernir lo sagrado de lo profano, vigilar la entrada
a esa construcción divina (Templum DominE>, que es la poesía. En esta línea
nuestro autor afirma tajantemente: “the Calvinist doctrines of election and
reprobation may be false and brutal in every other realm of human endeavour;
in the arts they rule” (TC, 170>.
Siendo sagrado, el medio otorga sacralidad, equivalente a objetividad
naturalidad y, en suma, inmortalidad. Conformarse a él será tener acceso a
esas cualidades, que son precisamente lo que se busca. En palabras de Mary
Douglas [1996: 97]: “las instituciones otorgan identidad”. La identidad de
Davie, respectivamente en su crítica y, prospectivamente en su poesía, asume
las cualidades del medio. Mediación equivale a conformismo en crítica (ya
explicado) y a lapidación en poética. Si bien desarrollaremos este punto en la
segunda parte de nuestro trabajo, cabe anticipar que, al impersonalizarse,
48 Oomo ejemplo de esta transferencia de sacralidad, en la segunda parte analizamos la
traducción que nuestro autor realiza del poema ~TheGod of Detajis” del mencionado poeta
ruso.
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Davie se santifica y se redime, como leemos en “A Brother in the Mystery” en
New and Se/ected Poems (CP9O, 82) (el subrayado es nuestro):
1 can keep in mmd
So much at alí evenis, can always find
fallen humanity enough, in stone,
Yes, in the medium; where we can not own
Grispness, compactness, elegance, but the feature
Seals it and signs it work of human nature
Fallen thouoh redeemable
.
(vv. 42-48)
Ihe medium is its own
Ring.
(vv. 55-56)
La concepción lapidaria de la escritura tendrá como fin “lapidar” su
subjetividad para convertirla en la objetividad sagrada. Citando de nuevo a
Douglas [1996: 137] las instituciones fijan procesos que son esencialmente
dinámicos” (Cfr. Cuadro V del Apéndice 1).
En poesía, el paso de lo subjetivo (feminizado y negativizado> a lo
objetivo (masculinizado y positivizado> se ve como una redención. En crítica se
considera canonización el paso de las cualidades (feminizadas y
negativizadas> del individualismo, subjetivismo innovación y expresividad -
propias en religión del dissent y en literatura del romanticismo, simbolismo y
modern,sm- a las cualidades de civismo, impersonabilidad/objetividad,
tradición y artificio propias del clasicismo en literatura y del E.stablishment en
religión. Si en su poesía Davie intentará”redimir su yo” en el que hay
‘anarchic, subversive, and violent potentialities” (TTE, 40), en crítica intentará
canonizar a los autores con los que, de alguna manera u otra, se identifica.
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La mediación es, en suma, la operación por la que Davie intenta anular
sus contradicciones. El medio es su gran mito. Sin embargo, este mito le falla
en la medida en que Davie pretende no superar sus conflictos,
reconociéndolos, integrándolos y canalizándolos, sino lisa y llanamente
liquidarlos mediante la negación de uno de los poíos. Recordando a Freud, lo
familiar reprimido retorna como siniestro. De ahí el carácter polémico y agónico
que con mayor o menor intensidad, retorna una y otra vez en su crítica y su
poesía. Si Shelley (1992: 18) descubre que en Davie hay un “playing against” y
un “inward debate about poetry”, para nosotros este antagonista externo en su
crítica e interno en su poesía, no es sino la proyección imaginaria de sí mismo.
Con Crozier (1992: 92) vemos en “the imaginar>, antagonist in Davíes ínward
debate about poetry. A figure of Davie himself”. Como reconoce Clive Wilmer
(1992:3) “Davies strength as a writer derives from interna! conflict’.
Psicoanaliticamente, podemos decir que la mediación consiste en el intento de
un yo de transformar un ello revestido de femineidad en un superyó
fuertemente patriarca!.
Filosóficamente, en Davie la mediación, en tanto que paso de lo
negativo mutable a lo positivo inmóvil, tiene un trasfondo platónico. En el La
República VII, 518 C-D49 leemos:
Rut our present argument indicates, said 1, that the true analogy for this
indwelling power in the soul and the instrument whereby each of us
apprehends Ls that of an eye that could not be converted to the Iight «orn the
~ Damos versión de control del original griego en el Apéndice III. Utilizamos la traducción
inglesa de Paul Shorey publicada en el vol. >1 de 77w Republic perteneciente a la The Loeb
classical Library. London & cambridge, Massachusetts: Heinemann, 1935 [1970].
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darkness except by Urning 11w whoie body. Even so this organ of knowledge
must be turned around from the world of becoming together with the entire
soul, Iike the scene-shifting periact in the theatre, until the soul is able to
endure the contemplation of essence and Ihe brightest region of being. And
this, we say, is the goad, do we not?.
En Davie, el mundo de las ideas arquetípicas (las tesis de logos polis,
religión y geografía, etc., en el esquema de mediaciones) es el mundo del ser
(toCi óntos), que es, como hemos visto, /a realidad, la cual, platónicamente, es
el bien. El mundo de las antítesis (en el esquema de mediaciones) es el mundo
del devenir, de la generación (toú gignoménou) que se negativiza y se concibe
como falsa irrealidad. El mundo del ser, siendo (Shelley 1992: 12) self-
created... can... abjure breeding”.
Utilizando la terminología platónica, la mediación consiste en volverse
(stréfein) a ese mundo arquetípico. En literatura, la diccion pura y la escritura
lapidaria consistente en una re-ferencia, etimológicamente hablando, a ese
mundo50. Dado que el mundo de las ideas arquetípicas se presenta como
superior, volverse hacia él es ané-stráfe¡n volverse hacia arriba, enderezarse.
Apartarse de él, como en el romanticismo y la modernidad, es un katá-stráfe¡n,
un volverse hacia abajo que resulta en una kata-strofé, destrucción. Davie,
como sabemos, concibe la modernidad, como caída y destrucción. En este
sentido, nótese el fuerte simbolismo fálico, ya comentado, de esta concepción
y la diurnidad, imaginativamente hablando, de la feminización de la caída (Cfr.
Durand (1992: 127-128]).
En el Islam, el Corán es uno de los atributos de la divinidad. Davie, que en su tercera etapa
identifica escritura con Escritura (bíblica>, escribe en esta línea el poema “Articulacy. Hints
from the Korarí, en Uncollected Poems (1980) (cP9O, 431-433).
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Resumiendo, la imbricación entre crítica y poesía viene dada por la
concepción del lenguaje como piedra. Las distintas cualidades pétreas se
reflejan en su crítica y en su poesía, ejerciendo la piedra una mediación
sacrificial, de transfondo platónico, que conforma en crítica, redime en poesía y
psicoanalíticamente transforma.
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1.5. JUICIO CRITICO.
1.5.1. Physis = Logos (lengua)
La poética y el pensamiento literario de Davie presuponen la aceptación
de la teoría del conocimiento platónico-aristotélico-tomista que, al postular la
adaequatio ¡-el et intellectus, establece la ecuación physis logos, en donde
logos = lengua en tanto que sistema racional conceptual. El propio Davie
aclara que: (el subrayado es nuestro):
Gritish poets, like Rritish poets generally, wrote on Iba assumption that Ibera
was a reality which iheir language musí be made lo measure up lo. And plainly
it is only on this assumption - tbat Ihere are names, bits of language, which
must be accountably attached lo things, bits of non-language - thai one can
speak of right namings and of misnamings, hence of siatemenis thai are true
ami others that are false. Accordingly this has lo be the working assumption of
any poel who believes that poetry, or sorne poetry, is ‘sweetly ultered
knowledge’. (US, 144>
Esta ecuación supone una serie de reduccionismos o
universalizaciones, según se mire desde lo universal o lo particular
respectivamente. Estos son los siguientes:
1. Racionalismo lingUistico antrópico, por el que la lengua se
identifica con la razón y la razón con lo humano, ignorando el
componente de irracionalidad en la lengua y e) ser humano. En
palabras de Weiss (1974: 120) “there is more to the mmd than
consciousness and more to language than a contract with society”.
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2. Sustancialismo lingúistico. Davie, en contra de Saussure, trata la
lengua como substancia de la naturaleza, no como forma (estructura)
humana. En palabras del autor, refiriéndose a Sir Walter Scott:
When we find him saying ‘they rode on’ in seven different ways, ene altar
the olber, we should nol suppose thai ihis is wasteful superfluity, but direcí
creative energy revelling in its own fecunduty. II any one protesis that ihis is
Art br Aris sake, 1 would retort that it is rather Nature br Natures sake.
(OM, 280).
A la luz de la lingúistica esta visión naturalista de la lengua resulta
difícilmente defendible.
Dentro de este reduccionismo cabe señalar o que llamaremos, valga
la redundancia, lingbismo lingual. Davie reduce el lenguaje a la
lengua (/angue), el código abstracto e ideal, sin tener en cuenta el
habla (paro/e>, el uso concreto que de ese sistema hacen los
hablantes.
Dentro de este reduccionismo, hay a su vez, otro que llamaremos
IingLUsmo sintáctico escr¡tural. Davie reduce la sintaxis a la sintaxis
de la lengua escrita, sin tener en cuenta la sintaxis de la lengua
hablada. En palabras de C.K. Stead (1996: 334-335> “throughout his
discussion Davie talks about discarding or retaining ‘syntax where 1
think he should speak of discarding or retaining ‘orthodox’ or prose’
syntax. Often what is discarded in modern poetry is the syntax of
written prose in favour of that of informal speech”.
Davie reduce la lengua a la sintaxis y la sintaxis, a la sintaxis
oracional de la lengua escrita. La sintaxis de la palabra (morfología)
apenas se considera La ¡íngtUística de texto se ignora
complementamente. Del mismo modo, se ignora la estructura
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sintáctica de otros lenguajes (pictórico, musical, etc.) que estudia la
semiótica51.
3. Etnocentrismo lingijístico, por el que la estructura lingúistica
indoeuropea se identifica con la estructura lingúistica universal. El
logos supuestamente universal y humano es indoeuropeo. Tras los
trabajos de lingúistas como Bloomsfield, Sapir52 y Who&3, sabemos
que cada lengua en particular, y cada familia lingúistica de manera
más general, entraña una organización de la realidad distinta a la de
las demás lenguas o familias lingúísticas. La estructura lingoistica
indoeuropea es, por consiguiente, una más entre las existentes.
Tiene, pues, una validez relativa y no absoluta.
4. Etnocentrismo epistemológico, por el que la manera (aristotélica>
occidental de conocer el mundo se inviste de carácter humano
universal: ‘and it may be questioned whether there is or can be any
human thinking that is not axiomatio in the sonso that it must taRe es
its starting-point one or more axioms such es A thing cannot both be
and not be at the same time”. <ECH, 27>
La lógica hindú, por ejemplo, contemple ese caso54, lo mismo que el
pensamiento chino no es dualista55. Del mismo modo, la
SI Ofr. Dondis, Donis A. A Primer of Visual L¡teracy. (Traducción española, La Sintaxis de la
imagen. lntroducci6n al alfabeto visual. Madrid: Gustavo GUi, 1995). Dicho libro muestra
cómo el “mean¡ngful arrangement” de las imágenes constituye una auténtica sintaxis visual.
52 cfr. Sapir, E. [19861.
~ cfr. Whorf, RL. [1964j.
~ cfr. “Ihe Maybe Theory” (syádváda) en Nakamura, Hajime [1975:167-168]. Ofr. también
“Las ocho leyes del pensamiento” en K.N. Jayatilleke, [1963:333]. Gfr. también al capitulo II
de Raimon Panikkar, <1 997:39-89): “Modos índico y Occidental de Entender la Filosofía: la
Perspectiva Occidental”.
cfr José Ramón Alvarez (1989: 89-104) y Robert E. Altison (ed.) 1989.
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hipostasiación de la razón como característica humana es
típicamente occidental. En física, por otra parte, de Broglie demostró
que la luz es, a la vez, corpúsculo y onda.
5. Antropocentrismo epistemolágico, por el que la percepción
humana se identifica con la realidad. Hoy, este punto de vista es, a la
luz de la ciencia, difícilmente sostenible56.
6. Logicismo (lingúismo> ontológico, por el que la estructura
lingúística se identifica con la estructura natural. Esta identificación
fue criticada a partir del nominalismo —que sostiene que la relación
entre palabra y cosa es arbitraria— y minada por el empirismo inglés
y el racionalismo continental del s. XVIÍ7. Mediante Copérnico,
Galileo y Kepler, quedó invalidada por el método científico, ya en los
siglos XVI y XVII. El signo y el sistema lingúístico, y por extensión el
medio, no son un correlato natural del objeto, sino una estructura
convencional y arbitraria.
7. Fideísmo epistemológica, por el que la cognición queda, en última
instancia, reducida a un acto fundamental de fe: fe en la objetividad
del lenguaje. Esto supone:
a> no examinación del objeto de fe. Davie no indaga en la
naturaleza del lenguaje: acepta las nociones recibidas. Ejemplo de su
estrategia de omisión (por conformismo), Davie prescinde de las
56 Gfn Daniel £3. Dennet (1991).
El propio Davie habla de: “the threat that Lock’s epistemology posed to poetry as well as lo
religion” (ECH, 23) y de que: atbe split in ihe Romantic personality, between ihe pad thai
feels and the pad that manipulates itself feeling, is a bottom the split made by Descartes and
widened by Locke” <OM, 137).
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investigaciones de la lingúística y cienc¡as del lenguaje. Esto nos
lleva a hablar de:
b) Desconocimiento del objeto de fe. Al rechazar las
investigaciones de las ciencias del lenguaje, Davie no puede conocer
en profundidad el elemento en lo que deposita su creencia. Esto nos
lleva a hablar de:
c) Parcialidad en el conocimiento y método de conocimiento del
objeto de fe. Davie conoce sólo una parte del objeto de su fe
(lenguaje) —la tratada por la gramática tradicional— y ésta, a través
de un determinado enfoque (el tradicional). Davie, por ejemplo,
ignora la pragmática o la presencia de la irracionalidad en el uso del
58
lenguaje
Estas tres objeciones nos llevan a afirmar, en cuanto al lenguaje, una
ignorancia supina por parte de Davie que desligitima el acto de fe fundante de
su epistemologia. No se puede desconocer el instrumento que va a ser
utilizado para la cognición. Este, entonces, no resulta fiable, pues sus
resultados estarán sometidos al subjetivismo —dependerán del sujeto que los
manipule— y por tanto, no serán válidos. En palabras de Lucas (s.d.: 151):
“where there is no self-criticism, no enquiry into the adequacy of ones clear-
sightedness, there can be no generosity of vision”.
c«. Beusoño [1985,1:61-89]. Este capítulo se titula: “La expresividad del lenguaje ordinario
como poesía”.
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Desligitimado así por ignorancia y, a consecuencia de ella, el fideísmo
epistemológico de Davie se invalida también por su inversión ontológica. Esto
consiste en investir a un elemento ficcional —una construcción humana,
convencional y arbitraria, y por tanto, relativa— de cualidades de naturalidad y
absoluto. El lenguaje, como hemos señalado, es, etimológicamente hablando,
una ficción: una construcción, —una estructura humana— que, como toda
construcción, es convencional y arbitraria. Carece, por tanto, de carácter
natural. Al depender de la percepción de la realidad por la mente humana en
general, y por las distintas colectividades humanas en particular, el lenguaje
tiene carácter relativo y no, como le imputa Davie, absoluto. Del mismo modo,
los géneros literarios no son naturales y de sentido común. Atendiendo a
Bousoño, [1985, II: 252-264] la diferencia entre ellos es inesencial y [1985, II:
253] la discrepancia es meramente cuantitativa. Señalemos, pasando de la
epistemología a la ética, que el absolutismo de la creencia epistemológica de
nuestro autor se traduce, a menudo, en textos de cariz dogmático e
intransigente.
Davie, por ejemplo, afirma que “we are alí more or lesa like children in
our imperfect grasp of eighteenth-century values” (OM, 184). Este aserto
implica no sólo desconocer el desarrollo de la ciencia ocurrido desde entonces
(omisión>, sino convertir su idea axiológica en la hipóstasis de la axiología.
Esta conversión conlíeva, epistemológicamente, los ya conocidos mecanismos
de distorsión (distracción) por reduccionismo o universalización. Eticamente
supone, por un lado, una falta de reconocimiento (respeto) a la inteligencia
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humana (al ignorar sus logros en doscientos años> y, por otro, una negación
<desprecio) de la pluralidad axiológica al no reconocer como plenamente
válidas (maduras> otras axiologías distintas de la suya. Como señala
Hammond (1992: 30) en Davie hay “a lack of generosity with respect to poets
who do not move in the direction he prescribes”.
Del mismo modo, nuestro autor escribe:
It is permisaible to think that the present age may prefer Ihe squirming ironies
chiefly because of our predisposition towards “complexity’, and because,
unable ourselves to believe anything with conviction, wa cannot sympathise
with statements of conviction oc with tha argument of a strainghforward case
Nevertheless it turns out that the irony is a notably effective self-defense - that
mayindeed be justwhat is wrorig with it. (OM, 111-112)
De la lectura de dicho texto observamos que la creencia se percibe
como tesis, el acto afirmativo al que se opone, la ironía, su antítesis. Ese acto
además, se percibe como central: “reaching the point where an act of belief is
called for, one makes the act or ono does not; and one lives with the
consequences’ (ED, 213>. Davie, una vez más, convierte lo singular (su idea>
en universal (la idea), aquí en cuanto a fideísmo epistemológico. Sustituyendo
axiología por epistemología, las objeciones arriba apuntadas de reduccionismo
y falta de respeto son válidas aquí. Usada corrientemente de esta manera, la
mediación en Davie sirve la finalidad de hipostasiar su particular punto de
vista. Como el ejemplo aducido, lo singular (su cosmovisión) se convierte en lo
universal (la cosmovisión). De esta manera podemos decir que las objeciones
de subjetivismo, egoísmo y solipsismo que Davie hace a la poética moderna
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son un ejemplo de alterización: son características que, como vemos,
encontramos en el propio pensamiento literario de Donald Davie.
Por todo ello, concluimos que la ecuación physis = logos (lengua)
carece de carácter objetivo, real, absoluto y universal y es, científicamente
hablando, insostenible. Queda, pues, sin fundamento el formalismo
epistemológico de Davie, que otorga al uso gramatical y lexicográfico de la
lengua —junto con el empleo de las formas clásicas, con su dualismo
forma/contenido—, carácter objetivo, mientras que la forma abierta u orgánica
—con su unidad de forma y contenido y licencias gramaticales y semánticas—
se identifica como subjetiva, egoísta y solipsista. De hecho, la propia obra
poética de Davie es un ejemplo de cómo un autor, usando la lengua y las
formas de manera canónica, refleja un subjetivismo acusado: sus poemas, más
que informarnos acerca del mundo exterior, nos informan acerca de la mente
de su autor. Pound, en cambio, es ejemplo de un poeta que, utilizando la forma
abierta, proporciona multitud de datos acerca del mundo exterior. La pureza de
dicción se revela, por consiguiente, como una convención arbitraria sin
fundamento epistemológico.
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1.5.2. Primacía del medio
Para Davie, la responsabilidad primera del escritor no es ante si mismo,
sino ante el medio y la institución: la lengua en tanto que institución política,
perteneciente o relativa a la polis. Esta es, a nuestro juicio, una postura
derivada del ya comentado racionalismo lingúístico antrópico que identifica
lengua = razón y razón = humanidad y del racionalismo político (de trasfondo
hegeliano e inspiración platónica) que dentífíca razón polis. La ecuación
resultante —lengua (razón) = polis (humanidad) — es, a nuestro juicio, no sólo
un reduccionismo de ¡o humano, lingúístico y racional, sino una inversión
ontológica. Primero se es ánthropos (ser humano> y luego se es po/des
(ciudadano>. La humanidad es la que confiere la ciudadanía y no viceversa: se
es ciudadano/a porque se es ser humano, no se es ser humano porque se es
ciudadano/a. Condicionar la humanidad a la pertenencia (y sometimiento) a la
polis supone no sólo reducir la humanidad a un civismo de etiqueta sino, al
negar la validez de la noción de derechos humanos (CMIL, 68), abrir las puerts
a la legitimación de la arbitrariedad (abusos de poder, despotismo, tiranía)
siempre que ésta se haga en nombre de la polis. En este terreno, cabe
recordar, una vez más, que Ernest Gelíner [1988: 20], señala que <el
subrayado es nuestro) “las naciones son los constructos de las convicciones,
fidelidades y solidaridades de los hombres” y que [1988: 70] “la visión de las
naciones como una forma natural, dada por Dios, de clasificar a los hombres,
como un destino politico inherente aunque largamente aplazado es un mito”.
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Por otra parte, dar primacía al medio (institución; physis = lengua =
polis>, supone equiparar las leyes del arte con las leyes supuestamente de la
naturaleza que resultan ser las leyes de la polis y que, en última instancia, son
las leyes de una manera de concebir la polis. Estas identificaciones suponen,
a nuestro juicio, una incomprensión de lo que es el arte y de lo que el arte es,
en particular, en la modernidad. El arte no es, como parece desprenderse de
POD y la estética (neo>clásica, meramente una forma agradable de vehicular
unas ideas (el docere et delectareí9, sino un lenguaje autónomo cuya forma
es en sí significado y significado irreductible a otros tipos de discurso (lenguaje
discursivo, por ejemplo>. Negar la auto-nomía artística supone, so capa de
elevarlo a una ‘purificación’, degradar el arte a un status ancilar que, en Davie,
se refleja por el sometimiento de la poesía a la moralidad y a la tradición
(clásica primero y clásica y bíblica después). En la modernidad, en particular,
el arte es un espacio de libertad en donde se plasma la individualidad sin
sometimiento a canon externo alguno. Davie, con su desconfianza puritana
hacia el arte, intenta por todos los medios canon-izarlo, regularizarlo, en la
medida de lo posible. Si no es posible, lo niega de una manera u otra
manteniendo, a la vez, una fascinación y obsesión por la sub-versión de la
canónica norma. Con Bedient (1971: 79) la modernidad sostiene que “purity in
the writer, not in the medium” y con el mismo autor (1971: 69) afirma que
“urban poetry is a contradiction in terms... the reason poetry cannot be
cfr. Bedient (1971: 75): “Poetry is moral by natura... it fosters instinctive harmony’. Y:
“Poetry is... a phenomenon not of egoism mixed with language, as Davie seems to believe
(ibid., 74).
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urbane... is that its first and chief center is its own”. La primacía del medio
queda, en suma, ética y ontológicamente invalidada.
1.5.3. Romanticismo (Modernism) = Fascismo (Totalitarismo>
Es plausible establecer una relación entre romanticismo (modernism) en
arte y fascismo (nazismo> en política, si bien esta relación no es necesaría.
Como afirma Peter Brooker <Belí, 1982: 42):
Modernism has been a protean and dispersad development with by no means
an inexorable inner aesthetic or political logic. Wallace Stevens, £3arlos
Williams, Alíen Ginsberg, and fha insecurely post-modernist Robert-Lowell,
amongst American poets, illustrate sorne of its instructively divergent routes,
one from fha other, and from Pound and Black Meuntain. More clearly, and
outside America, Mayakovsky, Brecht and Enzensberger come inmediately to
mUid as pursuing a ieft modernism to offset fha present examples.
De hecho, hay autores rnodernists de todas las tendencias políticas. Por
otra parte, si bien se puede establecer una relación entre romanticismo
(modernism> en arte y fascismo (nazismo> en política, también se puede
vincular el clasicismo en arte con el absolutismo en política. De puertas
adentro de Occidente, el clasicismo (con su variante barroca) ha sido la
estética oficial del antiguo régimen. La aceptación de modelos estéticos
universales, establecidos por la tradición se corresponde con una asentada
sociedad estamental cuyas divisiones sociales son claras. De puertas afuera
de Occidente, el clasicismo, con sus pretensiones de universalidad del logos
<occidental), ha propiciado las identificaciones logos z civilización (po/it-ismós)
= Occidente y, por consiguiente, la implícita correlativa serie mythos = barbarie
(salvajismo) resto del mundo. Esta serie de identificaciones ha sido,
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justamente, la justificación ideológica del imperialismo occidental. Cabe
señalar, además, que regímenes totalitarios como el nazismo, el comunismo o
el fascismo al que se refiere Davie han adoptado el clasicismo como estética
oficial y denostado la modernidad artística. Baste echar una ojeada a la
escultura de la Italia fascista, recordar la retirada por los nazis de obras de
“arte degenerado” y tener en cuenta el realismo socialista. Ambas estéticas,
romanticismo (modernism) y clasicismo son, pues, relacionables con políticas
dictatoriales y tiránicas. La vinculación entre romanticismo (modernism> y
fascismo (totalitarismo) queda, por consiguiente, desmentida en su
exclusividad.
1.5.4. Pre-modernidad de Davie
Davie es premoderno en las respuestas que da a sus modernos
interrogantes. Su mundo es un mundo de sumisión a los datos. En su poética
Davie hace gala de sometimiento a las coordenadas exteriores, a las
espaciales de la geografía y a las temporales de la historia. La historia es
concebida como una serie de hechos ejecutados por héroes (varones> —lo
que Oakiand (1985: 292) llama “exploits of individual?— a la altura de los
cuales hay que estar y contra cuya estatura hay que medirse. Esta concepción
de la historia en cuanto agon es, por un lado, típicamente masculina y, por
otro, en Davie, eminentemente moralista, pues las figuras históricas son
investidas de ejemplaridad moral. No se tienen en cuenta los factores
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económicos y sociales e ideológicos. No hay causas o consecuencias sino
meramente acontecimientos y hombres de índole mala o buena.
Para Davie, como para Cicerón, la historia es mag¡stra vitae. Esta
historia moral se confunde en Davie con la tradición literaria canónica clásica
y, en su última etapa, desemboca en la Biblia como archi-texto histórico, moral-
religioso, y literario. Físicamente, Davie también se somete al mundo exterior.
Los sentidos para él son fiables. En su confianza en la veracidad de la
percepción simple Davie es relacionable con la common sense philosophy
escocesa de los siglos XVIII y principios del XIX representada por Thomas
Reid, Adam Ferguson y Dugaid Stewart. Del mismo modo, en Davie, el tiempo
y el espacio son los lineales y absolutos de Newton, no los relativos de
Einstein. Nótese, asimismo que estas coordenadas son exteriores y que lo
exterior ha sido considerado, tradicionalmente, un ámbito del imaginario
característicamente masculino, lo mismo que el señorío de la voluntad
(voluntad en Davie, para estar a la altura de sus modelos>. En este sentido
cabe señalar que el canon, como sostiene Harold Bloomt es el thea-tron,
donde se realizado la lucha (agon) lucha con los padres literarios. En él, el
género constituye la species de la tradición. Etimológicamente, en estas dos
palabras observamos la presencia de la visión, que, psicoanalíticamente, se
corresponde con el superyó o conciencia moral. De ahí que, en Davie, la
responsabilidad se ejerza, no ante la contemporaneidad, sino ante la tradición,
hecho que le confiere su carácter de se/f-r¡ghteous maver¡ck. Así, el propio
60 cfr. Harold Bloom 11995].
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poeta declara (TC, 169> (el subrayado es nuestro>: “Puntan is a tag that has
been tied to me... which delights me, because 1 deliberately courted it, and
because the import of it is, however grudgingly, complimentary... By a puntan’
nowadays we mean what an earlier generation would hayo called a ‘person of
principIe”.
Por ello, la literatura es la literatura canónica santificada por la tradición
y cuyo fin es “enseñar deleitando’ la moral establecida. Escribir no es
innovación, sino repetición; no es creación original, sino reiteración del molde
colectivo. La poesía no es expresión de lo irracional, sino verso: una
construcción lingúística plasmada en artificio genérico. En pleno siglo XX, esto
supone la negación de la modernidad. Esto nos lleva a concluir que Davie es
premoderno no sólo en la calidad de sus respuestas, sino en el modo de llegar
a ellas. Nuestro autor considera absolutos los valores recibidos (tradicionales,
canónicos> y no los somete a cuestionamiento crítico.
En sintesis, la pre-modernidad de Davie viene dada por la calidad de
sus respuestas y por el modo de darlas: su a-crítica, pasiva y no escéptica
aceptación de lo heredado. Los planteamientos epistemológicos <es decir, la
pregunta ¿cómo conozco?> fundantes de la modernidad le son ajenos.
Asimismo, tiene en poco o en nada la expresión literaria de la libertad y
emancipación individual: la originalidad. Davie, en suma, jamás cuestiona los
supuestos a partir de los cuales hace literatura. Se limita, en actitud
típicamente pre-moderna, a ponerlos en práctica como valores absolutos.
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La paradoja de Davie radica en que él es protestante, y además,
dissenter. El principio protestante del libre examen es la base del dissent y una
de las bases de la modernidad. La modernidad que él condena no es más que
el desarrollo, llevado hasta sus últimas consecuencias, de este principio. En
palabras asimismo de Ernesí Gelíner [1988: 181]:
El surgimiento del mundo industrial estuvo vinculado íntimamente con un
protestantismo que resultó poseer algunos de los rasgos más importantes que
iban a caracterizar el mundo que surgía y que también engendra el
nacionalismo. Enfasis en la alfabetización y en las Escrituras, unitarismo
asacerdotal que abolía el monopolio de lo sagrado, individualismo que hace de
cada hombre su propio sacerdote y su propia conciencia y que le independiza
de los servicios rituales de otros: todo ello prefiguraba ya una sociedad de
masas anónima, individualista y completamente estructurada en la que impera
un acceso relativamente igualitario a una cultura común y en la que las
normas da la cultura están al alcance de todos por estar escritas, y no bajo la
custodia de un especialista privilegiado.
En Davie, en cambio, hallamos un énfasis en [Ernest Geller 1988: 25]
“subrayar, remarcar y acentuar los rasgos diacríticos, diferenciales y
monopolizables de los grupos privilegiados”, actitud propia de una [Ernest
Geller 1988: 26] “sociedad agraria” en donde es conveniente que “las
desigualdades se exterioricen, perfeccionen y sancionen, dotándolas de un
halo de fatalidad, eternidad y naturalidad”.
Del mismo modo, el romanticismo que él deplora se vincula con el
protestantismo. Para Octavio Paz [1990: 95], “las raíces espirituales del
romanticismo están en la tradición protestante”. Según explica el autor
mexicano [1990: 94-95]:
El romanticismo nació en Inglaterra y Alemania no sólo por haber sido una
ruptura de la estética grecorromana sino por su dependencia espiritual del
protestantismo. El romanticismo continúa la ruptura protestante. Al interiorizar
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la experiencia religiosa, a expensas del ritualismo romano, el protestantismo
preparó las condiciones psíquicas y morales del sacudimiento romántico. El
romanticismo fue ante todo una interiorización de la visión poética. El
protestantismo habla convertido a la conciencia individual del creyente en el
teatro del misterio religioso; el romanticismo fue la ruptura de la estética
objetiva y más bien impersonal de la tradición latina y la aparición del yo del
poeta como realidad primordial.
En resumen, Davie, a contrapelo del espíritu protestante del libre
examen por su aceptacion acrítica de lo dado, es premoderno tanto en sus
respuestas como en el modo de llegar a ellas.
1.5.5. Modern¡dad de Davie
Sentado esto, hay que aclarar que, si en sus respuestas —contenido de
los textos y actividades— Davie es premoderno, neoclásico, su actitud es
romántica, moderna. Moderno es preguntarse ¿para qué sirve la poesía?,
¿cuál es la relación entre arte (palabra) y vida (realidad>?. Moderno es también
el rebelarse ante la sociedad. En un momento en que la modernidad
prevalece, Davie, en contra de las convenciones sociales del momento, la
niega. Romántico es también el desplazamiento espacio-temporal, la
mitificación de un espacio y un tiempo, que en Davie será la Inglaterra del siglo
XVIII. Romántica es también la devoción a una causa ideal, que en Davie es la
restauración <quijotesca) de los valores augústeos, y el acercamiento poético
entre Gran Bretaña y Estados Unidos. Si para Octavio Paz [1990] la analogía y
la ironía son dos características de la poesía moderna, podemos decir que en
Davie la analogía se realiza con los clásicos, siendo la ironía (la duda que
corroe la analogía) su obra crítica y su teoría literaria justificatoria, apologética
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de su práctica poética y de su concepción literaria. Si tenemos en cuenta que
en y tras la época del Revolut¡onary Settlement de 1688-89 [G.M. Trevelyan,
1963: 351) “ihe doors of Parliaments were still closed to Roman Catholics, and
the Persons, whether Protestant or Catholic, who would not take the
Communion according lo the rites of the Church of England, were still debarred
from holding office either under the Crown or in the municipalities; the doors of
Parfiament were still closed to Roman Catholics, and the doors of the
Universities to dissenters of every kind” y si recordamos las persecuciones
sufridas por dissenters en periodos anteriores <ej.: durante la era Estuardo> y
el origen dissenter y obrero de Davie, podemos interpretar su trayectoria
literaria y vital, culminando en la academia y el anglicanismo, como un intento
—¿noble?, ¿quijotesco? — de, quizá a la manera de Pound, retrotraerse a la
historia para intervenir en ella. Este reactualizar el pasado e intervenir en él,
tendría por objeto dar plena validez y valoración —reconocimiento social del
Establlshment— a la obra del English dllssent (dr. sus libros sobre el tema>, tal
coimo interpreta Oakland, [1985: 128] al hablar de: “building of ‘usable past”.
Bajo esta luz su vida será la ejecución de una [Oakland,1985: 128]: ‘personal
tunnel history”.
Aparentemente, la racionalidad es su bandera, pero no sólo en su
poética, sino en su “carpetazo” a Inglaterra en 1968 y en su conversión al
anglicanismo puede verse un profundo simbolismo, marcado por un imaginario
muy modelado por la historia. Con su anglicanismo y academicismo, el dissent
entraría en el Establishment Su huida de Inglaterra marcaría el reconocimiento
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de la imposibilidad de realizar exteriormente su programa ideológico. Inglaterra
será al ciento por ciento ‘a place of the mmd”, una forma mental reflejada en
un lenguaje poemático cerrado, compacto, que es un molde que falla. Esto da
alas a un sentimiento de interiorización de la forma, que culmina en la
adopción de La Biblia de un arquetipo textual y en el anglicismo como
“entronización’ de sus textos.
Como vemos, pese a defender una poética neoclásica de inspiración
aristotélica [con su filiación Aristóteles - Horacio - Renacimiento - siglo XVIII],
el neoclasicismo de Davie es un neoclasicismo ex modernítate. No sólo:
a> Sus postulados están inficcionados por la crítica (cir. prólogo a la
1992 edition of POD & AE) a la poética imperante de origen romántico (algo
impensable fuera de la modernidad>.
En su negación de la modernidad Davie es moderno. Como señala
Octavio Paz [1990: 210] “la oposición a la modernidad opera dentro de la
modernidad. Criticaría es una de las funciones del espíritu moderno, y más: es
una de las maneras de realizarla”. Esto es, de algún modo, el llevar la tradición
crítica de la modernidad al extremo último: la de negarse a sí misma y afirmar
la continuidad. Esto le confiere:
b> Cierto sentimiento heréico. El dissent es una “Church gathered Jrom
the world and in tension with it” <TC, 76). Este sentimiento heroico se
manifiesta en estar siempre en lucha, atacando o defendiendo una
determinada postura ideológica o estética. En esta línea, Davie defiende
posturas críticas a contrapelo de lo prevaleciente, siente atracción por el
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“código de honor de Scott y Mickiewicz, por los espacios abiertos de América
y Rusia y por el héroe se/f—righteous que huye de una sociedad no articulada
en comunidad. En HSWS, 147, Davie postula el exilio como deber cuando la
sociedad no es “a society at alí” y su propio autodestierro en Estados Unidos
es una prueba de ello. Esta concepción del artista como ser en tensión con la
sociedad es típicamente moderna (cfr. e/ poéte maud¡t>.
En sus posturas críticas para-dáxicas (en contra de lo establecido),
Davie continúa la tradición dei modernism anglo-americano de Pound y Eliot:
a) Como ellos, en lo tocante a la poética, idealiza (convierte en idea,
modelo), la poesía de un determinado tiempo-espacio a partir del cual todo es
de-generación. Ese tiempo-espacio poético ideal será, para Pound, la
Provenza de los Trobadores y la Florencia de Cavalcanti; para Eliot, en
cambio, será la Inglaterra de los poetas metafísicos. Para Davie,
análogamente, será la Inglaterra del siglo XVIII. Ese mito de la caída es, en sí,
romántico.
b) Como ellos, esta idealización del pasado (rasgo romántico> tiene un
signo marcadamente conservador, reaccionario incluso. Se trata de buscar la
auctoñtas perdida.
Davie diverge de ellos, en cambio, en la forma, Si Pound y Eliot son
innovadores, Davie es -fundamentalmente- conservador. Americanos, el culto
al pasado en Pound y Eliot resulta en una forma fluida, dinámica; en Davie,
europeo, se transforma en una copia literal —petrea, sólida— del modelo. La
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forma, en el modernism, es más idea; en Davie, es menos ideal y más literal
<plasmación de un patrón concreto).
Recapitulando, la modernidad de Davie viene dada por su interrogación
acerca del arte, su crítica de la poética moderna y su romántico idealismo.
1.5.6. Oposición clásico/moderno
Esta oposición clásico/moderno (romántico) se explica si, en lugar de
ver dichos términos como contradiccion o en dicotomía, los vemos como dos
polaridades de un mismo cont¡nuum estético (filosófico) o dos extremos en una
misma escala de polaridad.
Si aceptamos la tesis de Popper [1981] de que el Romanticismo
—ideológicamente hablando— tiene su origen y fundamento en Platón, y si
tenemos en cuenta61 que Aristóteles —fundamento del (neo)clasicismo
defendido por Davie-—— es discipulo y continuador de aquél, los conceptos de
a ‘.,,
“clásico o rom antíco dejan de ser categorías antagónicas para convertirse en
dos tases ——dos momentos— de una misma línea (filosofía> estética.
En este sentido es capital, creemos, el sentido que la palabra “eidos”
tiene en ambos autores. Lo que en Platón es “idea” o “visión” (“visión” personal
y subjetiva en el romanticismo, de donde pasará a la poética moderna [cfr.
61 cfr. Giovanni Reale (1 979:133-1 43).
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Bousoño, 1985: II>, en Aristóteles es “especie” modelo abstracto de
ejemplares concretos <cfr. Davie en POD: generalización como expresión de la
jerarquía del ser).
En uno u otro caso, estamos ante una estética que postula la existencia
para el mundo sensible de unos modelos (paradigmata) que son, de una u otra
manera, meta-físicos. Esos modelos están “más allá de ese mundo”, fuera de
él en cierto modo, ya sea en una subjetividad, en un mundo autónomo, o en un
ámbito teórico-mental.
Así, cabe ver las poéticas clásica y moderna como el anverso y el
reverso de una misma moneda. En la poética clásica el sintagma es el eidos:
la articulación y ensamblaje de distintos elementos en un todo coherente y
cohesivo. El paradigma se deriva de él con sus referencias a un código
lingúistico (literario) objetivado y canonizado. En la poética moderna ocurre
justamente lo contrario: el eidos es el paradigma, la carga semántica y el
espesor significativo. El sintagma se deriva de él con sus sugerencias,
connotaciones y asociaciones subjetivas.
Como vemos, no se trata de esquemas dispares, sino inversos62, El
esquema básico es el mismo: sólo varía la dirección del vector según qué
elemento <sintagma o paradigma) tenga la primacia. Ver entre el clasicismo y
la modernidad una diversidad esencial resulta ser, por consiguiente, un
62 Swartz [1988:213] habla de “inversion of platonism”.
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análisis parcial. Desconocer esta similitud de base es, a nuestro juicio, un
ejemplo más de la alterización que caracteriza el pensamiento literario de
Davie.
Del mismo modo, tal como señala Bousoño [1985: 246], el
individualismo irracionalista contemporáneo es interpretable como el desarrollo
de la razón llevado al límite. Es el logos que, habiendo analizado y criticado el
mundo, se analiza y critica a si mismo. En arte esto se refleja en una estética
en donde la materia (color y línea en pintura, materia en escultura, sonido en
música, palabra en poesía) se aprehende directa, in-mediata-mente. El gran
modelo de lenguaje de la modernidad es la cinematografía: presentación
directa de un objeto en su devenir temporal63. En poesía, la expresión formal
de este principio de inmediatez y flujo es el verso libre y la forma abierta: el
poema es un espacio en donde las paro/e in libeflá, dotadas de movimiento, se
organizan paradigmáticamente —tal como hemos señalado— mediante
yuxtaposiciones y reiteraciones que el lector, en su subjetividad, debe hilvanar.
Se ha suprimido todo nexo o modelo formal (metro, rima, sintaxis) que remita a
una heredada mediación recibida. Objeto de si mismo, el logos, la mediación,
ha estallado al consumarse como instrumento crítico. Sus potencialidades,
latentes en el clasicismo, han sido actualizadas hasta sus últimas
consecuencias. La modernidad no es, por consiguiente, la antítesis del
clasicismo: es su consumación.
~ En sus obras criticas Davie no menciona o reflexiona sobre el cine como arte o como
lenguaje.
-147-
Esta reflexión nos lleva a lo que, desde nuestro punto de vista, es el
quid de la cuestión: Davie rechaza la poética moderna no por sus
manifestaciones, externas (algunas —Pasternak, Madestam, Pound— son de
su agrado) sino por ‘su principio intrinseco de inmediatez y consiguiente
fluidez. Si la escritura supone una mediación (de código transmitido por
tiempo), la oralidad y la imagen, dos elementos importantes de la poética
moderna, se aprehenden de manera inmediata. Inmediatez, como la propia
composición de la palabra indica, supone abolir la mediación y, por tanto,
desligitimar al medio como tal. Dado que el medio, como vimos, adquiere el
carácter de institución, podemos afirmar que la posición de Davie es, en última
instancia, política y no estética. Politicamente conservador, Davie defiende un
Tory¡sm dieciochesco frente a una democracia social liberal. Una sociedad
claramente regimentada e inmovilista en la que el poder lo detenta una minoría
se refleja, como hemos visto, en un canónico clasicismo estético.
Análogamente, una sociedad en la que hay movilidad social e ideológica y el
ciudadano participa en la política se corresponde con una estética en que el
dinamismo de la e-moción (cf. Wordsworth) tiene cabida y en la que el
individuo, mediante su subjetividad, puede aprehender el producto artístico.
Una sociedad en la que el análisis y experimentación científicas ocupan lugar
preeminente se corresponde con una estética en la que el cambio, entendido
como crítica e innovación, desempeña un papel importante. El canónico
clasicismo responde, en suma, a una sociedad cerrada, segura de sí y
complaciente consigo misma, orientada a un pasado arquetípico y en la que la
dimensión colectiva prima sobre la individual. La poética moderna, en cambio
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es el reflejo de una sociedad abierta, fundada sobre la crítica, orientada hacia
un futuro ideal y en la que la dimensión individual prima sobre la colectiva.
Davie, dotado de consciencia e imaginación histórica, siente añoranza
por este orden social preindustrial. Su nostalgia le lleva, sin embargo, al siglo
XVIII y no al XVII, XVI o a la época medieval. Cabe preguntarse por qué. Si
tenemos en cuenta que en Inglaterra (y también en Francia) el siglo dieciocho
es sobre todo el siglo del ascenso de la burguesía y que Davie es de origen,
aunque pequeño, burgués, no es difícil ver en dicha saudade dieciochesca la
fatuidad contrariada64 ante la sociedad actual de alguien que, en un orden
social augústeo, ocupando una posicion preeminente. Se podría decir así que
Davie retroproyecta en el siglo dieciocho su yo social y satisface
imaginativamente el ansia de reconocimiento y prestancia que la sociedad
moderna le niega. Poéticamente, en su antierotismo (antimetaforicidad) y su
énfasis en la economía de ahorro <austeridad y compacidad poética> y la
moralidad, podemos ver en él a un puritano burgués65 que ideológicamente,
mediante su reivindicación del ethos heroico, aspira y busca integrarse en la
aristocracia (élite).
En este sentido, cabe añadir que la consciencia histórica de Davie es,
como él mismo señala66, imaginación histórica más que sentido histórico
64
Utilizo el término de Fernando Savater, según lo escribió en un artículo publicado en una
carta al director del diario El País hace unos tres o cuatro años.
65 Según Dewey (s.d.: 57) el de Davie es un ~eIegant,exemplary verse showing the thoughts
and feelings of the sensible middle classes”.
66 ic, 66-67.
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propiamente dicho. El pasado para Davie es una idea, un topos ideal de la
imaginación plasmado “encarnado” —de nuevo la mediación— en
manifestaciones artísticas concretas. Su postura ante él es la de pietas, actitud
reverencial de veneración derivada de una nostalgia literalmente pintoresca.
La consciencia histórica de Davie llega a ser, en última instancia, un
passé¡sme y no una percepción de la trayectoria de los acontecimientos
—políticos, filosóficos, artísticos— que constituye el sentido histórico en si.
En suma, la oposición clásico/moderno queda anulada al ser la
modernidad la consumación del clasicismo. La postura de Davie es, en el
fondo, política (toryism) producto de una imaginación histórica que
retroproyecta en el pasado su reconocimiento social.
1.5.7. Formalismo
Vista la transferencia de sacralidad y la oposición
clasicismo/modernidad en Davie y dada su evolución poética, podemos afirmar
que el formalismo de inspiración aristotélico-platónica es la posición filosófica
implícita que permite su evolución literaria sin alterar su coherencia ideológica.
Davie siempre se somete a un medio, a una forma definida. En sus
inicios literarios, su postura religiosa era abierta, escéptica, mientras que
poéticamente se ajustaba al rigor de la perceptiva neoclásica. Con el paso del
tiempo, Davie fue evolucionando hacia un diálogo con el modern¿sm y su forma
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abierta mientras que, en lo religioso, va a aceptar en 1972 el credo anglicano.
Dado que la (relativa) apertura estética corre pareja a la progresiva definición
o cierre religioso, podemos reflejar esta trayectoria tal como la vemos en el
cuadro V del Apéndice 1.
En sus inicios, el formalismo en lo literario será externo —más
aristotélico—, una manera en concreto de escribir, compensada por la mayor
apertura subjetiva. En dicho período el formalismo religioso será más
platónico, interno, una actitud subjetiva —la huella que en él deja el
puritanismo y que se traduce en la transferencia de la sacralidad a la literatura.
Hacia el final, el formalismo literario será más platónico, interno, una actitud
subjetiva de pietas hacia el canon. En lo religioso, por contra, el formalismo
será más aristotélico, la aceptación de un credo —forma—, bien definido.
En suma, la vinculación de estética <práctica literaria) y religión
(cristianismo) en Davie se manifiesta también en su evolución poética. La
transferencia de sacralidad —formalismo si tenemos en cuenta que Cristo es el
medio, la forma por antonomasia— hace que ambas esferas sean una suerte
de vasos comunicantes que se compensan y equilibran entre sí. Merced a ello
Davie nunca abandona la mediación y siempre encuentra su estabilidad y
coherencia en la aceptación de una forma (literaria, religiosa) que actúa como
medio vertebrador de su universo ideológico.
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II DAVIE COMO CRITICO DE LA LITERATURA BRITANICA
11.1. CONSIDERACIONES GENERALES
Tal como afirmábamos en el capítulo precedente, en el pensamiento
literario de Davie hay una transferencia de sacralidad de la religión cristiana
(en su variante baptista) a la literatura. Si Inglaterra es Israel, el pueblo
elegido, la literatura inglesa será una suerte de arca de la Alianza, el
monumento que es el recordatorio, etimológicamente hablando, del
compromiso entre Dios (el medio, la institución> y su nación. Los escritores
serán los profetas, portavoces del medio <agentes mediadores) y los críticos e
historiadores literarios los sacerdotes del templo, custodios de la sagrada
heredad. Como señala Davie en UB, 7 y UB, 8 (el subrayado es nuestro>:
Literary history... is concerned to conmemorate, to keep in memorv... It is
anxiousto ensurethat no deserving name falis out of the historical record. (LIB,
7)
Accordingly, the Iiterary historian makes value-judgements, just as the
responsible critic does, though the historian makes them mostly by implications
by choos¡ng to deal with certain works and authors rather than others. Ihis
makes him a principal architect of the ‘canon-an institution that sorne
comventators ask us to see as of ita nature sinister and oppressive. (US, 8).
El canon, que es la literatura hecha institución y que guarda la escritura
que es Escritura, es el santuario de la nación. Es la literatura quien imparte
“sabiduria e instrucción” (TC 5). En Davie encontramos cualidades que él
predica de un crítico como Leavis: energía teológica (TC, 169> y motivación
patriótica (TC, 83, 84). Nuestro autor se concibe a sí mismo como un luchador
de retaguardia (TTE, 32> en la causa de la civilización literaria (TTE, 31>. Su
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misión como critico será vigilar y ordenar la entrada al recinto simbólico
Templum Domini, que es la literatura. De ahí que Powell (s.d., circa 1989:62)
vea en Davie “ene dedicated to the stuff with evangelical zeal”.
En su tarea, Davie se centra en el siglo dieciocho por un lado y en el
siglo veinte por otro. El siglo diecinueve se trata en tanto que media entre
ambos. Las razones para esta focalización son varias. Por lo que a su atención
al siglo dieciocho respecta, podemos encontrar motivaciones personales.
Estas tienen, a nuestro juicio, dos explicaciones de índole psicológica:
1. Si, según Harold Bloom <1994), el poeta —en este caso el crítico—
lucha con sus predecesores y maestros para hacerse un lugar, Davie
tenía el campo libre sin necesidad alguna de confrontación:
Neither of my chosen rnentors, rieither F. R. Leavis nor later Yvor Winters,
had much to say about the eighteenth century. And that, 1 carne to see, was
a distinct advantage; here was a field in which 1 could ‘Ps and croas Ihe ‘ls
of their respective judgments, could as it were amplify and extend them
without, except by Ihe rernotest implication, challenging them. (Te, 163)
2. Davie, nacido en un medio a la vez fervientemente disaenter y
profundamente conservador y pequeño-burgués, busca y canoniza su
filiación a fin de alcanzar, mediante ésta, un reconocimiento de
identidad conforme al ideal socio-político-estético establecido. Su
labor crítica del siglo XVIII tiene, a nuestro juicio, mucho de
retroproyección ideológica para lograr una sanción unánime y
absoluta que, siendo inalcanzable en el presente, se obtiene
sucedánea y vicariamente en el pasado.
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En este sentido, su formalización tiene dos dimensiones: a nivel
colectivo, su reivindicación de la labor cultural y la ortodoxia política del
dissent le permite canonizar sus orígenes sociales; a nivel individual, su
apología de la estética neoclásica crea los mecanismos teóricos que
posibilitan que su poesía sea reconocida como canónica.
El otro gran polo de atención de Davie, el siglo XX, será la arena en
donde se lleva a cabo la lucha <agon) para reestablecer y actualizar el ideal
augústeo. Su labor como critico de la poesía de esta centuria consistirá en
construir un canon constituido por autores que, de un modo u otro, se
conformen al ideal augústeo. Este queda así actualizado -realizado y puesto al
día- y, en la medida en que es actualizado, queda restablecido.
Con esto acabamos las consideraciones generales de la labor de Davie
como crítico de la literatura británica concebida como santuario nacional.
Davie se erige en el arquitecto y restaurador augústeo del templo y en el
celoso guardián que vigila, ordena o deniega, según su idea, la entrada al
mismo. Teniendo esto presente, pasamos a ver cómo esta visión de la
literatura se refleja en su crítica de distintos períodos literarios.
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11.2. EL SIGLO XVIII
11.2.1. Canonización del dissent <Calvinista).
En su labor de idealización del siglo XVIII inglés, el primer factor que
Davie destaca es el cristianismo. Para ello declara que “what must in any case
be rejected is the very common and assiduously promoted notion that England
in 1700 or 1740 was an irreligious nation” (ECH, 8). Para ello propone una
alternativa al modelo francés de Ilustración:
Unless 1 am rnistaken, we here confront a dilernma which has reverberations
ter outside the ficid of English poetry or even of English literature. On the one
hand we may decide that ‘tbe Enlightenment’ is indeed essentially an
antireligicus phenomenon, not just anticlerical but antireligicus - in which case
the English En(ightenment comprises only deists and those Unitarians of whom
that excelient writer, our Marxist historian EF’. Thornpson, has written that they
‘pushed God so lar back into his Baconian heaven of first causes that he
becarne, except lot purposes of moral incantation, quite ¡neffectual’; or elsa we
refuse en ‘Enlightenment’ conceived too exclusively on the French model, and
declare that Ihere was indeed en English Enlightenment in which, es not in
F’apist France, Protestant Christianityplayed a very large, perhaps a directing,
role. In the Latter case - which is, es wilI be discerned, LIje alternative thaI ¡
prefer - other alleged ‘Enlightenments’ (Ihe Germen, 11w Russian, the Latin
American) may breathe a little more freely, being released from the Voltairean
straitjacket; and certainly it is only on this understanding that we can save for
‘Ihe Enlighteriment’ any English poet of greater stature Ihan Soame Jenyns.
<ED, 127)
Davie contradice el tópico sobre la ilustración besándose en su
tLunderstanding of our eighteenth century es a profoundly Christian century”
(ED, 127>. Asimismo, vincula el racionalismo ilustrado con la especulación
teológica:
Once we have seized Ihe point that in the Enlightennient Ihe poetic
imagination conid and did quite neturally proceed by way of abstraction, we
perceive that it could hardly stop short of those awesorne(y abstract because
paradoxical concepts that are the matter of theo(ogy. (EcH, 58)
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La teología es ‘an intricately structured intellectual edifice” (ECH, 131),
racional “even if we think its initial postulates untenable” (ECH, 131), si bien
concede que “this is not altogether a structure of human reason, inasmuch as it
rests on truths or axioms held to be revealecí’ (ECH, 157>. El siglo dieciocho,
inglés, para Davie, es el siglo de la Ilustración cristiana. En él “dissent was a
vector or a vehicle of the Enlightenment (though in ways that force us to rethink
justwhatthe ‘Enlightenment’ was’ (ED, 141>.
Esto nos lleva al segundo factor que Davie destaca en su canonización
del siglo XVIII: la ortodoxia politice (monárquica) del dissent. Para ello critica la
idealización del puritanismo del siglo XVII: ‘centainly Ihe Puritanism of Bunyan
and John Knox was ‘grand’; it was also bigoted, ferocious and uncharitable”
(ED, 12) e insiste en que ‘an enthusiasm for... seventeenth-century Puritanism
in general, is likely to disqualify us from valuíng eíghteenth-century dissent at
the rate that is deserves” (ED, 13). Para Davie:
Our Left-wing historians and opinion-makers have an obvious interesí in
extolling Ihe cromwellian republle and the intransigent or radical dissent which
brought that republ¡c into being and sustained it, as also in censuring the
dissent which, once the cromwellien interregnum was over, sought an
accommodation w¡th the restored monarchy, Stuart in the firsí place and
Hanoverian later. <ED, 15)
Frente a la heroicidad del puritanismo de la época de Milton, Davie
pondera la adaptación social del dissent dieciochesco: “‘accommodation’- that
very unheroic process - may justly enough be seen es the characteristic
endeavour and achievement of dissent in the generations of Defoe and Watts
and Doddridge” (ED, 14). En esta misma línea, Davie ataca repetidamente la
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noción recibida de un “arcane marriage between Dissent and the Left” (ED
211), según la cual “dissenters, are thought to have existed in a sort of ghetto,
partly state-imposed but more largely self-chosen, from which they infrequently
but momentously erupted, brandishing republican banners” <ECH, 50). Para
Davie, “there was never any such ghetto, or never one not infinitely porous...
And such evidence as we have suggests that at any date, among
nonconformists, monarchists far outnumbered republicans” (ECH, 50>.
En este sentido, nuestro autor afirma que
At least until the trouble with Ihe American colonies, Ihe house of Brunswick
had no more loyal and zealous subjects Ihan the dissenters, and the Whig
hegemony no more reliable supporters. Politically disabled they might be, and
would growl and protest about it, but mostly it seems they tolerated it readily
enough as a price to be paid lot getting protection from Papists, Jacobites and
high-flying Iones. (En, 14)
Respecto a la guerra de independencia americana, Davie se hace eco de
que “British and American historians alike still assume or assert that the
English dissenters were unanimously on the side of the colonists” <ED, 240> y,
concediendo que “it seems that there must have been, in the 1 190s as in the
1 760s and 1 710s, dissenters who were also Jacobins whose reading of their
dissenting heritage pushed then well beyond constitutional reform, however
radical” (ED, 249-250), afirma que: “most Congregationalists of the 1770s were
not, in the matter of America, on the side of the future”’ (ED, 256>
Para aclarar más el panorama, distingue el calvinismo de otras formas
del dissent, concluyendo, según “the distinguished historian of Methodism,
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Bernard Semmel” (ED, 225) que “the truly disaffected dissenters were Unitarian
or Ouaker, not Calvinst” (ED, 257>. Calvinismo equivale así a ortodoxia política
‘Semmel suggests that if we ask what the loyalist dissenters had in common,
one plausible and surprising answer might be: John Calvin. For certainly it
seems to be the Calvinists among the dissenters who are conspicuous by their
absence from pro-American and later pro-French demonstrations and writing”
(ED, 255>.
Esto nos lleva a considerar el tercer factor que Davie destaca en su
canonización del siglo XVIII: la labor cultural del dissent, especialmente
calvinista. Davie comienza reconociendo la tópica acusación de filiteismo
hecha al dissent:
‘Chapel’, it may be said, fails to figure in literary history as crucially as in social
and political h¡story, precisely because literature, and the creative and
performing arts in general, are just what ‘chapel’ distrusts, if indeed it does nol
positively condemn them. This is a commonly received notion; for what is Ihe
dissenter (‘Ihe nonconformist’) if nol the heir of those Cromwellian Roundheads
who defaced Ihe icons of our cathedrals and parish churches? The chapel-goer
is the iconoclast, by origin and by definition; the Iiterary ¡kon, no Iess Ihan the
painted or the carved (graven images’), is what he is comrnitted to destroying,
or lo tolerating only on unacceptabiy restrictive and emasculating terms - and
in this way the ‘Chapel’ interest does indeed play a crucial and momentous part
in the literary history of England, as ‘Ihe enemy’, as precise¡y that which, in
each generation, Engiish art¡sts must do battle with, and circumvent es besí
they can. On Ihis showing, you perceive, that my situation aH those years ego -
es a young Baptist in love with English poetry, and determined to write poems
himself - was quite sirnply anomalous, self-contradictory. (ED, 6)
Nuestro autor indaga las causas de esta situación y encuentra dos
razones:
urs!, Ihe Establishment (in its strict sense, as the church of England) has in
every generation, including our own, disseminated the canaró that dissent is of
its nature philistine; and, second, in Ihe nineteenth century, dissent co-
operated, by becoming as philistine es Ihe Ihurch had always said it was. In
Ihis, English dissent betrayed lIs own tradition. (ED, 47)
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Frente a esta noción recién recibida del dissent como una fuerza
anticultural, Davie reivindica no sólo la existencia de una cultura dissenter inglesa
en el siglo XVIII, sino el acceso al centro y la relación con Europa de esa cultura.
En sus propias palabras, English dissent does not offer an insular alternative to
European culture, a way of keeping out’, but rather a way of ‘going in’ on
special, and specially rewarding, terms” (ED, 25>. El dissent en el siglo XVIII
accede al ‘civilized centre that imaginary academy... where standards (of social
and intellectual behaviour) are set up and kept up” <ED, 150>.
En este sentido, Davie establece “an affinity... between neo-classicism
and Calvinistic dissent’ (ED, 73>. Esta “binding” “connection” (ED, 24> es
explicada de la siguiente manera:
From Ihe architecture, frorn church furnishinps, from Ihe congregational music,
from the Geneva gown of the pastor himself, everything breathes simplic¡ty,
sobriety, and rneasure - which are precisely Ihe qualities that calvinisí
aesthetics dernand ot the art-object. Jusí here, in fact, is where negative
virtues become positive ones. And th¡s is true not just of Calvinist art tuL of al>
art, not jusl of calvinist ethics buí of al> ethics. The aesthetic aoci ihe moral
perceptions have, tullí mio thern and near lo the heart of ítem, the perception
of licence, of abandonmení, of superfluity, foreseen, even invited, and yet in
Ihe end denied, tended att. Art is measure, is exciusion; is therefore simplicity
(hard-earned>, is sobriely, tense wiíh al> Ihe extravagances Ihal it has been
tempied by and has denied itself. <ED, 23)
En esta línea clásica, la poesía religiosa del período no es emocional sino
racional, al referirse a un canon escritural objetivado. Los dissenters
saw píety and religious observance in lernis of hisíory whioh was literally true,
and doctrine thai was lo be explained, and then accepted or rejected, not
explained away or allowed lo dissolve behind a misí of emotional indulgence.
At their niosí fervení, Iheir fervour was always related lo Ihe literally tnw and
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the doctrinally exact. As a result they produced a body of religious poetry which
is Ihe least religiosa of any that one can think of. (ED, 181)67
La razón de ello es la siguiente:
In the first half of the eighteenth century enthusiast’ and enthusiasm’ were
generally terms of contempt. This usage, Iike others testifying to the
Augustans’ distrust of emotional excitement without apparení cause, derives
trom their attitude of the doctrine of ‘the inner light’ heid by the dissenters of
cromwell’s time, whose faith in such ambiguous promptings had (so it seemed
to many) pluged England into the anarchy of civil war. (LA, 109)
Como vemos, en el calvinismo inglés del siglo dieciocho ortodoxia
política <monárquica) se corresponde así con ortodoxia estética (neoclásica) y
-he aquí el siguiente paso- con ortodoxia teológica <trinitaria).
La merma de esta última es vista por Davie como un factor crucial en el
desmoronamiento del dissent. Nuestro autor, historiando el dissent del siglo
XVIII habla de “the precipitate dissolution of English Presbyterianism into
Unitarianism, either avowed or (more often> unavowed” <ED, 136), ocurrida ‘in
the last decades of the eighteenth century” <ED, 136).
Para nuestro autor, el unitarismo es una subversión primordialmente
lingúistica: “candour’ was indeed the specious pretext by which the Unitarians
contrived to subvert Englísh díssent from within” (ED, 109). Los unitarios
“brought candour into... disrepute” (ED, 109>. Esto fue fruto de una infiltración
67 Nótese cómo la emoción y ia intelectualización son considerados agentes destructores. La
intelectualización analiza (descompone) el medio y la emoción lo disuelve. De ahi su
carácíer vilando.
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destructora: ‘this Unitarian strategy, of consistently presenting themselves as
members of dissent though orthodox Trinitarian dissent of course disowned
them, was first evolved in the 1 770s and has done vast damage to dissent ever
since” (ED, 55). Esta infiltración fue tan exitosa que “by 1789, it not indeed ten
years earlier, Presbyterians nearly always means Unitarian - which is to say,
the Calvinists’ bitterest opponents” (ED, 255). Los unitarios son así vistos como
“wolves in Calvinist sheep’s clothing!” (ED, 194), ‘heretics... disguising
thmselves under an ancient and honoured and orthodox name like
Presbyterian”’ (ED, 187>.
Ahora bien, si el unitarismo fue el movimiento que subvirtió el dissent
desde dentro, el evangelismo fue la corriente que lo subvirtió desde fuera:
“The first impetus towards the philistinism of nineteenth-century dissent came
not from dissent but from inside the Anglican Establishment; and the label to be
tied en it is not ‘puritanical’ but rather ‘Evangelical’” (ED, 47). Davie explicita
que:
Re charge lies heavily indeed against Ihe other two branches of what the
historian Horlon Davies distinguished as Evange¡ica¡ism: Ihat is to say, the
calvinistie Methodism of George Whitefield and the countess of Huntingdon’s
Connexion, and second, the closely associated Anglican Evangelicals who
‘altained the dimensions of a parly in the first three decades of the nineteeníh
century’. (ED, 47)
Nuestro autor ve en las prácticas metodistas “clear symptoms of religious
sentiment perverted, and doctrine coarsened out of recognition” (ED, 45>,
detectando en ellas sentimentalismo y manipulación retórica. De ahí que Davie
afirme que el movimiento evangélico “was also very much in tune with the spirit
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of its times, for it is plainly in its way a profoundly rotnantic movement’ <ED,
49>. En este clima surgen nuevas ramas del dissent que, junto con el
Establishment evangélico anglicano, minan el dissent ortodoxo:
We cannot heip but think, with the advantage of hindsight, thai it was inevitable
ihe conservative dissent that Hall siood tor should have been swamped before
11w new century had advanced al aH far. Part of Ihe reason for this was a
sudden accession lo the ranks of dissent by many new schismatic secAs;
notably the Primitive Methodists in 1812, Ihe Plymouth Brethren in 1827-30,
and ihe Gatholic Apostolio church in 1835. The Meihodisis, once John
Wesley’s hand had been removed and iheir sectarian status had been
acknow¡edged, were particularly addicted lo schisrn; and ihe Primilive
Methodists were only one of severa> breakaway Meihodisí churches, Ihough of
particular interesí lo social hislorians because of Iheir espousal of Ihe cause of
Ihe agricultural labeurer. Thus assailed on two flanks - by an Evangelical
Estab>ishrnent, and by these proliferating varieties of New dissent, Oid or
Orthodox disseni could foL for long hoid by its distinctive emphases, especially
since 1 could nol profit by Rornanticism, as lis more charismatic rivais on boíh
flanks were able lo do. (ED, 54)
Tras este embate unitario por dentro y evangélico por fuera, el dissent
sucumbe y claudica culturalmente: “by 1840 when Thomas Arnold wrote, still
more plainly by 1870 when Ns son wrote, it is clear that the ieaders of dissent
had almost universally and almost consciously abandoned any idea that they
had cultural responsibilities at alí” (ED, 66). Como resultado, “in the eighteenth
century our Christian poetry requires of us strenuous thinking; in the nineteenth
it demands only fervour”. (ED, 146>. La razón cede paso al sentimiento y se
pierde la herencia ilustrada. Tajante, Davie sostiene que “nineteenth-century
dissenters did not want, they contemptuously threw away, the civility and the
enlightenment that eighteenth-century dissent had achieved” (ED, 151). Lo que
es más, “in the nineteenth century dissent became unenlightened” y, en
contraste con el dissent del siglo XVIII ‘it serves something quite other and less
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admirable, something indeed that much of the time is directly opposite:
unenlightenment’ (ED, 141>.
Si en lo teológico y en lo cultural el evangelismo ocasioné la subversión
del dissent, políticamente, este “jostling among the nonconformisí sects, though
inside the Established Church also, between roughly 1760 and 1820” (ED,
Foreword) es el origen del “so-called liberalism’ which emasculates the witness
of the churches at the presení day” (ED, Foreword). Davie negativiza aun más
el liberalismo diciendo:
‘Liberal¡sm’ is thoughí to be a good thing, of wh¡oh we cannol have loo muoh;
and so we conspire nol lo notice when liberalism in religion takes us out of
religion altogeiher, or when liberalism in politios leads us lo condone Ihe denial
of political liberties lo ninety-nine ciíizens out of every hundred. II is Ihese
muddles and duplicities, with which we are thoroughly familiar, thai are in 11w
mmd of Jane Austen when she finds candid and ‘candour’ such treacherous
words. (ED, 189)
Si el liberalismo otorgó derechos políticos a los dissenters, fue nefasto
cultural y espiritualmente para el dissent, pues “for the achievemení and exercise
of this political power, a price had to be paid; and ihe cosi is to be counted in
terms of spirituality and culture” <ED, 84).
Resumiendo, el liberalismo es percibido como una perversión de la
política, análoga a la perversión que el romanticismo es de la cultura y el
evangelismo y unitañsmo de la religión68. En este sentido, el unitarismo, con su
68 consideremos que “jusí es Ihere is a necessary and compelling and ofien noted connection
beíween Methodistical Evangelicalism and Romaníicism, so between calvinism and
classic¡sm’ Ihere 15 a connection no less”. (ED, 24)
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uso de la palabra candour, es visto como subversión no solo teológica, sino
linguistica. Asi, subversión teológica (unitarismo, evangelismo) se corresponde
con subversión estética, literaria (romanticismo> y con subversión política
(liberalismo>.
11.2.1.1. Juicio critico
.
En la narración que Davie hace de la historia del dissent en los siglos XVIII
y XIX hallamos un marcado conformismo. Detectamos aquí, una vez más que la
motivación fundamental de Davie es política. Reaccionario más que
conservador, la sociedad ideal de Davie es una sociedad cerrada en la que el
único o los únicos discursos socialmente aceptables son aquellos que
defienden una axiología vertical, jerárquica. En una sociedad cerrada de
axiología vertical, la mediación —como ya hemos visto— es clave. El medio es
la hiera-arqula. El entusiasmo y el sentimiento en literatura, al ser in-mediatos,
son condenados. Del mismo modo, su implícita suscripción de la relación entre
anarquía e individualismo religioso (representado por la doctrina de la luz
interior) revela un dogmatismo (distracción) evidente: su arché, su orden, es el
orden, el único principio estructurante válido. Lo otro es an-archia. Implícita en
dicha visión va el dilema maniqueo “o el orden augústeo o el caos”. Esta
relación revela, además, una distracción histórica, No hay una relación directa
de causa-efecto entre individualismo religioso y la guerra civil inglesa del siglo
XVII. Las causas con complejas. En su tratamiento del orden augústeo Davie
también incurre en omisiones: por no conforme a su idea no trata la
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arbitrariedad, el abuso de poder o los crímenes de estado ya de las
monarquías absolutas del antiguo régimen, ya del estado moderno.
El individualismo, que se refleja en literatura en el romant¡cismo y en
política en el liberalismo, traen consigo una reducción del medio y un
ensanchamiento de los límites de la persona. De ahí que se los negativice.
Desde nuestro punto de vista, su visión del liberalismo supone una muy
“uncandid distorsión del mismo por dos razones:
1. El liberalismo no nos saca de la religión, sino que permite diversas
maneras de entenderla. Davie, al hacer esa afirmación, revela que
sólo concibe una manera de entenderla, Las demás maneras son
otras, “heretical doctrines” con las que se ejerce “mistakenly
charitable tolerance (ED, foreword>. Por tanto, no son propiamente
religión. Este es un ejemplo de la alterización señalada en el capitulo
Relígíón, para Davie, es cristianismo, y cristianismo militantemente
trinitario. El doble reduccionismo de esta concepción es patente.
Dejando aparte el palmario reduccionismo que supone identificar
religión con cristianismo, resulta paradójico comprobar cómo Davie,
quien se lamenta de ‘a drastically foreshortened perspective on the
historical past” (OM, 228), reduzca cristianismo a trinitarismo y
haciendo gala de miopía histórica, ignore que “the distinctive
doctrines of the Christian Church: ... the Incarnation..., Redemption,
Judgement, the Holy Trinity, the Falí” (NOBCV, lnt. xx-xxi) fueron
establecidas como tales a través de los concilios ecuménicos de la
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Iglesia primitiva y que si”Christianity is a religion with a doctrine, a
body of dogma’ (NOBCV, lnt. xx-xxi) sólo lo es plenamente desde el
concilio ecuménico de Nicea (325 d.C.). Antes de dichos concilios
había “entusiasmo” y los dogmas no estaban claramente
establecidos69. Después de ellos, siguió habiendo grupos disidentes.
Esto nos lleva a señalar que estamos ante un nuevo caso de
alterización: Davie acepta una disidencia (la del Oid d¡ssent) y niega
otra <la del resto de grupos cristianos). Nuestro autor demuestra así
no sólo falta de amplia perspectiva histórica, sino dogmatismo,
absolutismo y una elemental falta de respeto y consideración hacia
los puntos de vista ajenos.
2. Davie describe implícitamente el liberalismo político como
totalitarismo <ya sea de derechas —fascismo— o de izquierdas —
comunismo—). Utilizando su propia terminología, dicho trueque de
palabras es una “discreditable manoeuvre” <ED), que lleva a una
identificación de liberalismo con totalitarismo. A nuestro juicio, dicha
identificación no es sólo una per-versión, sino una in-versión. El
liberalismo político es justamente la antítesis del totalitarismo y contra
él, precisamente nace. La identificacion que Davie hace entre ambos
es un ejemplo más de su estrategia —ya analizada— de distracción
69 cfr Antonio Piñero (1 991 :447). “Se debe tener en cuenta que la abundancia de doctrinas
dispares y hasta contradictorias dentro del siglo 1 es enorme... No existía ninguna instancia,
ninguna academia sacra que velase por la pureza de doctrina. Muchas ideas teológicas, que
más tarde serían tenidas porheréticas y que acabarían siendo abandonadas (en el Ambilo de
la cristología, de la ética, o el milenarismo) fueron en un principio tan aceptadas como otras”.
Para un elenco de corrientes cristianas “heterodoxas”, cfr. Mora (1988), Pp. 247-264.
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para configurar una visión de los hechos conforme a su idea en este
caso, la idealización/exaltación del dissent augústeo.
Por otra parte, resulta paradójico que Davie considere a los dissenters
como guardianes de la hegemonía Whig (AL, 14) y él mismo sea tory y se
ensañe con el liberalismo, cuando el partido liberal, desde 1868, es el
heredero de los Whigs. Davie, normalmente preocupado por la continuidad de
la tradición, omite este hecho por no ser, una vez más, conforme a su idea.
Dado su desagrado por el cuestionamiento de los valores recibidos, no es de
extrañar que considere el dissent del siglo XIX como una degeneración.
A nuestro jucio, el dissent del siglo XIX degenera, a ojos de Davie, no
tanto por hacerse politico, pues “dissent in every period has fostered, and
could not help but foster, a keen political awareness” (ED, 84), sino por gravitar
hacia una política <la liberal primero y laborista después)70 que Davie
desaprueba y considera heterodoxa,
Añadimos, por nuestra parte, que la definición davieana de arte como
“simplicity, sobriely measure” supone una distorsión (distracción) conceptual:
unversaliza lo particular (las características del arte calvinista). Confunde así el
hecho objetivo (la pluralidad de estilos artísticos; alguno de ellos radicalmente
opuestos a ese patrón: omisión) con lo subjetivo (su modelo de arte>; lo real (lo
que es) con lo ideal (lo que para él debiera ser). Ténganse en cuenta que,
ca. Trevelyan [1963].
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aplicando el patrón davideano, o no serian “arte” o no existirían los manuscritos
iluminados irlandeses, el barroco, el gótico flamigero o numerosas producciones
del arte hindú, tibetano, islámico o bizantino.
Desde nuestro punto de vista, en este tratamiento de los hechos hay,
además del ya señalado conformismo y sus consiguientes alterizaciones,
omisiones y distracciones, una ausencia de análisis etiológico de los
fenómenos estudiados. Hay narración de acontecimientos, pero no detección
de las causas que los motivaron. Davie en ED dice no querer realizar un
estudio del dissent en sus aspectos sociopolíticos, por haber sido ya realizado.
En su lugar (ED, foreword> propone estudiar la teología, pero tampoco indaga
los motivos del cambio doctrinal. Su relato resulta parcial, tanto por su punto
de vista como por la profundización en lo historiado. Por su parte, tras la mera
narración detectamos el ya comentado esquema mítico de la caída: el
romanticismo, con sus manifestaciones políticas, estéticas y teológicas, es
Satán, el mal que pervierte y hace degenerar el dissent como tal.
En resumen, en el tratamiento davieano del dissent hallamos
alterizaciones, distracciones y omisiones motivadas por el conformismo. Si
prestamos atención a otros juicios críticos, comprobamos que, si bien hay
acogidas favorables (0.6. Tennyson 1983) y más bien neutras <DE. Richardson
1978), la visión de la historia del dissent ha sido puesta en entredicho por algunos
autores <Claude Rawson 1982). Según Roy Foster (1918: 469) en Davie hay
“retrospective distortion: many... may find the central argument hard to accept in its
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exclusiveness, its determination to trace a predestined pattern, and the suggestion
of the transmission of literary grace through at times unlikely vessels”. Así critica el
rechazo al enfoque social de la historia, la omisión de personajes como Mrs
Oliphant y la presentación de los relatos de Mark Rutherford como de inspiración
calvinista. De esto último Foster escribe (1978: 469): “The claims for Mark
Rutherford’s artistry... seem to evade the fact that Hale White himself saw
writing stories as a degradation; nor do his youthful inspirations in Carlyle and
Wordsworth relate easily to Calvinist classicism”. El crítico incluso llega a
afirmar (1978:469): “Indeed, the influence of dissenting cultural norms must always
have been deeply subconscious, for there remains the inescapable fact that most
of dissenfs literary otfspring rejected it’. En este sentido, el propio Donald Davie es
un ejemplo de ello,
William L. Sachs (1979: 225> juzga, por su parte, que “Davies attempt to
recover dissenting culture is provocative; casting Evangelicalism as a villain is far
less credible. History is reduced to a test of sensibilities’.
Lionel Adley (1978: 327) encuentra a “Blake and Lawrence spiritually
deformed”. Sobre Blake, Adley estima que el responsable de eso enthus¡asm no
fue tanto el evangelismo sino el metododismo de Wesley (1978: 324-325). Adley,
además, recuerda que (1978: 324) “the real villains in Davies account, Whitefield
and the aristocrats in the Clapham Sect who strove... to reform the nation from the
top, were Calvinist lo a man”.
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E.P. Thomson (1980), mencionado directamente por Davie en estas obras,
detecta cuantiosas omisiones: la influencia de Milton y Bunyan en el siglo XVIII (p.
164>, Defoe (p. 164), los cuáqueros (p 164>, diversas “capillas disidentes” (p.
164), el erudito panteísta William Taylor of Norwich, (p. 167), el editor Joseph
Johnson (p. 167), la Month/y Magazine de tendencias unitarias <p. 166). También
critica la duplicidad (otro ejemplo de alterización), pues (1980:165-166):
By yet another strategy, political and social interests disquaiify Ihe writers
Professor Davie disiikes buí commend ihose whom he approves... The
extension of literary or inlellectual traditions lo a wide general public is seen as
an ominous dilution in one case (“the veneration” with which Blake is regarded
is a “test case”... of what happens when a body of difficult but momentous truth
is taken “lo the people”> and as endorsement of approved values in another
(Ihe poetry of Watts is vindicated as forminq ‘the comnion anonymous stock of
our linguistic interitance”>.
El crítico (1980:166> apostilla: “there is a kind of engaging snobbery of a
high minority tradition about Professor Davie’s judgements; a ‘linguistic
inheritance’ remains distinguished, but ‘the people’ remain always as the
vulgar”. Asimismo detecta incoherencias (alterizaciones>: Davie deja de lado
dissenters reivindica a no-dissenters como Pope y Johnson e invoca a no
escritores, (1980: 165-166>. E.P. Thompson también critica la visión de los
hermanos Wesley como ilustrados. Las razones de estas distorsiones son, según
Thomson, “sectarios y doctrinales” (1960: 166). El mismo autor censura la
ausencia en el libro de Davie de una definición de dissent (1980:166) y aduce que
la razón de ello es política, ya que (1980: 168) “the anti-state premise of dissent
gaye to it a disposition to gravitate towards the Left, a disposition which Professor
Davie deplores”.
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Por su parte, Valentine Cunningham (1996), citado también por Davie
habla en general de “síanted reading” y afirma que ‘as a guide to history and
literary history Davie is plainly cranky. He has partisan bees galore in his bonnet’.
Recapitulando estas criticas, podemos ver que ellas corroboran nuestro
juicio de parcialidad. El motivo es ya conocido, el conformismo. Preocupado por la
filiación, podemos afirmar, con Thomson <1980: 169> que “Professor Davie is
claiming his cultural genealogy”. En esta línea, Leonard A. Oakland (1985: 129)
aclara: “It becomes clear that once again, as in Ihe literary arguments in his
critical books, Davie is again attempting to construct for himself a personally
‘usable past”’. Más explícitamente (1980:130>, “he constructs for himself a
‘tunnel history’ back through what he treats as the emotional slough of the
nineteenth century to a past that will provide for him a model of culture which
could nourish the poet”.
Esta manera de contar la historia del dissent permite a Davie canonizar sus
raíces culturales, por un lado, y justificar racionalmente su detección del dissent y
su conversión a la Iglesia oficial, por otro. Mediante esta filiación configura una
identidad dissenter que, conforme a su ideal socio-político-estético, se prolonga en
la actualidad en el anglicanismo. Al canonismo del dissent en el dieciocho
corresponde la oficialidad (canonicidad por excelencia> del anglicanismo del siglo
XX. Gracias al mito de la caída, Davie establece vínculos entre ambas tradiciones
y supera las contradicciones existentes entre su origen dissenter y su vocación
augústea.
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11.2.2. Reivindicación de la retórica clásica.
Davie, en su labor de idealización del siglo dieciocho, defiende la calidad
de la poesía de ese siglo. Para ello ha de reivindicar la poética subyacente a la
misma y, en esa tarea, se encuentra con un obstáculo: la teoría poética romántica
especialmente Wordsworth (OM, 224). Desde el romanticismo, “we believe that
rhetoric is the enemy of poetry” <OM, 227-228>. Sin embargo, en “the
eighteenth-century poetry of Dr. Johnson or William Cowper or Christopher
Smart” (OM, 227-228), está implícito “the contrary belief that rhetoric and
poetry were closely allied” (OM, 227-228>. Para Davie, la poética de
Wordsworth es “a silly theory” que, sin embargo “can work out well in practice”
<OM, 227>, tal como lo demuestra la obra del propio Wordsworth y la poética
del ¡magtsm.
El romanticismo, subjetivista, rechaza la retórica y la abstracción en favor
de la espontaneidad y la concreción. En su recuperación del s. XVIII, la tarea de
Davie es mostrar que la oposición entre dichos términos es inexistente.
Por lo que a la oposición retórica/espontaneidad respecta, si bien admite
que “our sense of poetry has diverged from our sense of rhetoric” (OM, 224), Davie
afirma que “supposedly real’ poetry and supposedly ‘half-real’ <protest or
propagandist) poetry turn out to use the same tricks of language” (OM, 225). La
retórica es una instancia del lenguaje. Pertenece a él y en él está inscrita. Así
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“there is no way for us to use our language, however artless and
unpremeditated, that is not rhetorical” (OM, 223). Más palmariamente, “rhetoric
is inseparable from language, including language at its most demotically
spoken” (PIM, 256). La concepción wordworthiana de la poesía como ‘the
spontaneous overflow of powerful feelings” se revela, bajo esta luz, ilusoria. Es
más, la espontaneidad también es retórica: ‘the affectation... that the poet
speaks trom the heart” es una “rhetorical illusion” que “poets like Dryden or
Watts” encuentran “undesirable and uninteresting” <ECH, 31>.
Quedando así anulada la oposición, Davie defiende la concepción estética
del clasicismo, fundamentada en el racionalismo naturalista aristotélico.
Refiriéndose a la “Conversation-Piece” de Dryden, Davie observa:
The speakers differ, as it were, in another dimension, according as sorne
suppose art more natural the more it seems lo be artless, while others, notably
Neander-Dryden himseif, suppose it more natural Ihe more artificial it is. This
1aM contention, which seems only a liresome paradox lo the modern mmd, is of
course al Ihe bottom of al! Renaissance poetic theory. It seems something
more Ihan a paradox it one argues 88 foliows: human nature is a part of
Nature, and indeed a specially importaní part, since man has potentiafilies, for
good a evil, beyond any other creature; it follows that man is following nalure
mosí faithfully, and revering her most, when he does most lo realise bis nobler
potentialities, since in it he approaches Ihe divine creativity; hence a poel is
more natural Ihe more he is creative, Ihe more he can make his creations
stand free trom himself, elaborate and self-sufficient. Ihis is the Renaissance
argument, and it is Dryden’s. (CM, 76)
Como vimos en el capítulo 1, si physis es igual a logos, cuanto más lógico y
racional sea el arte, más natural será. Así, retomando un conocido lema
horaciano, Davie afirma que “it ars est celare artem, then the more artificial the
art, the more it deserves credit for concealing itself” (OM, 79). El summum de
-173-
la artificialidad es, pues, pasar desapercibido. El artificio, de puro ingenioso,
resulta invisible.
Si lingúísticamente Davie niega fundamento a la oposición
abstracto/concreto, epistemológicamente la dicotomía carece de significado:
Literary people can’t any longer get away with opposing concrete (a good thing)
lo abstract (a bad one). We abstract froin experience, and it we didn’t
continually do Ihis, we couldnt master of order our experience al ah; an
unremitting barrage of unrelated particular experiences would simply
overmaster us. Thus absíraction has te operate in poetry because it operates
continuahty in our lite from one moment to the next. And so there can be no
objection te personificat¡on on the grounds thai ¡t I~ the producí of a process of
abstraction. It is; but so is virtuah!y every word that we ever use. (CM, 226)
El trasfondo aristotélico de este punto de vista es patente: el intelecto
agente abstrae los accidentes para formar la substancia. Retórica (artificialidad> y
abstracción resultan, pues, naturales. Sentada esta premisa, la dicotomía
romántica queda anulada: “the facile opposition that our criticism has made so
much play with —between the concrete and the abstract— is seen here for the
ignís fatuus that it is” (ED, 130>.
Neutralizadas las objeciones románticas a la poética neoclásica, Davie
señala el carácter objetivador de la misma al relacionar sus mecanismos retóricos
más usados (metáforas abstractas, perífrasis y personificación) con la ciencia del
siglo dieciocho: los dos primeros derivan del lenguaje científico de la época y el
tercero está relacionado con la concepción dieciochesca del universo. “Out of the
laboratories of the Royal Society”, escribe Davie, llegaron “new words and ideas”
(DM, 94). Estas nuevas ideas son producto de la “new philosophy” <OM, 94),
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incluida “that natural philosophy which we cali ‘science” (ED, 7> que presentaba
“the mechanical world-view” (QM, 95). A la hora de reivindicar esta faceta del siglo
dieciocho, Davie encuentra, una vez más, un obstáculo en la teoría poética
romántica: “There is a notion abroad that what is organio’ is a good thing for
poetry, and it follows that what is mechanical isn’t” (OM, 82>. Para Davie, esta
visión mecanicista del universo no es un empobrecimiento, sino, al contrario, un
enriquecimiento del lenguaje poético, pues, merced a los descubrimientos
científicos, hubo un trasvase léxico de la ciencia a la poesía (OM, 96> que supuso
una expansión de las capacidades metafóricas del lenguaje. Si, tal como escribe
en PEDO, 32 la pureza de dicción es una revitalización de la metáfora inherente en
la lengua, un escritor como Samuel Johnson (1709-1764> tiene la posibilidad de
usar palabras científicas en un texto no científico “by extending their
significations, and giving them a metaphorical as well as a literal bearing” <OM,
85). Del mismo modo, “if words from physics, chemistry and physiology can be
dignified from havirig a merely material reference into having an immaterial
one, words from religion and ethics and aesthetics can be deflated from having
a spiritual reference into having a grossly corporeal one” (OM, 91)~’.
Gracias a la dicción pura, las referencias son abstractas y metafóricas a la
vez. De ahí que Davie sostenga que “in The Rambler.. what maRes Johnson’s
style abstract is also what makes it highly metamorphical” (OM, 86>. Poeticidad
aúgustea va, por consiguiente, unida a metaforicidad, si bien se trata de
metaforicidad por pureza de dicción y no de metaforicidad en el sentido moderno
~ Nótese la axiología cristiana basada en el dualismo griego: espíritu, bien/materia, malo.
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de imágenes libremente asociadas. Filosóficamente, la pureza de dicción en lo
que tiene de restitución metafórica es equiparable al hacer patente el eidos, la
sustancia (abstracción) subyacente al accidente <lo aparencial, y concreto).
Examinada la metáfora, Davie se ocupa de la perífrasis, “locutions liRe
‘bearded product’ for corn, loquacicus race <frogs> and ‘scaly locks’ (fish)”
(OM, 82>. Filosóficamente, si la pureza de dicción equivalía a la revelación de la
sustancia, la perífrasis se corresponde con la definición de la especie. Aludiendo a
los ejemplos arriba citados, Davie escribe:
We can see as soon as Arthos points it out that such expressions are formed
on precisely the same principie as the classifications of an eighteenth-century
scientist Iike the great Swedish botanist Linnaeus - the name of the genus
together with the distinguishing characteristic which defines the species (cg.,
the white water-liiy, Nymphaea alba) (OM, 84-65)
Para Aristóteles, la definición es igual a género más diferencia específica.
El conjunto de definiciones de especies forma una taxonomía que construye “the
natural hierarchy”72 <POD, 54) que, tras el cristianismo, esta’ ~divinelyordered”
<PEDO, 44).
Ambos mecanismos retóricos (metáfora y perífrasis) se basan, así
utilizados y explicados, en el racionalismo naturalista aristotélico: hay una perfecta
adecuación entre logos (mmd) y physis (matter). Davie así lo explicita: ‘For to
bring over into ethics and psychology the terminology of natural science is to
imply that the workings of the mmd are precisely analogous te the working of
72 Nótese la relación, ya apuntada, entre mediación y axiologia vertical.
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matter” (OM, 88-89). Nuestro autor, sin embargo, no se remonta a Aristóteles, y
atribuye a Locke este postulado (OM, 88-89).
En la misma línea, la naturaleza se concibe no sólo como
visible de lo existente, sino también como principio activo universal:
Ihe point is taken beautifully, later in Ihe century. by William Blake ¡¡1 his notes
to Reynolds’ Oiscourses. Reynolds writes, ‘My notion of nature comprehends
not only the forms which nature produces, but sIso the nature and interna!
fabrick and organisation... of the human mmd and irnagination’. (OM, 88-89>.
manifestación
Esto nos lleva a tratar el tercer mecanismo retórico usado con profusión en
a época augústea: la personificación. Davie explica:
The conception of Ihe universe which personification al this leve! of intensity
enforces, is quite definite and exclusive; this is a universe, a ‘Nature’, driven
through and determined by impalpable torces. These torces, Ihese energies,
are cafled ‘Labour’ or Health’, ‘Death or ‘Dread’ or ‘Time’ or ‘Hope. (OM, 231-
232)
Si la
substancias,
energías se
sustancias se
pureza de dicción
la personificación
hacen sustancia;
cargan de energía
y la perífrasis eran, a su modo, abstracción de
es abstracción de energías. Al personificarse, las
al revitalizarse por la pureza de dicción, las
(POD, 76).
Vistos los fundamentos filosóficos de la retórica augusta, comprendemos
ahora mejor como ésta refleja una cosmovisión mecanicista. La naturaleza es una
máquina: un artificio -en tanto que sistema abstracto- lleno de fuerza. De ahí que
Davie niegue el monopolio romántico de los conceptos de naturaleza y energía:
“And ‘energy’ and ‘Nature’ have been for nearly two centuries so much part of
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the stock in trade of enthusiasts for Romanticism that Romanticism may think it
has established a prescriptive right to them - to the terms, and to the concepts»
(OM, 232>.
Recapitulando, el romanticismo, tras esta revisión del siglo dieciocho,
queda deslegitimado: deslegitimado en su monopolización de los términos
‘energía” y “naturaleza’, deslegitimado en su percepción de que la cosmovisión
mecanicista es perniciosa para la poesía y desligitimado en sus oposiciones
espontaneidad/retórica y concreción/abstracción. Estas oposiciones —se afirma—
son inexistentes. La visión mecanicista enriqueció el lenguaje poético en el siglo
dieciocho y nociones como “energía” y “naturaleza” están presentes en la poesía
augústea. La deslegitimación romántica de la poesía augústea queda, a su vez
deslegitimada.
11.2.2.1. Juicio aítico
.
Desde nuestro punto de vista, Davie ofrece una versión incompleta de la
historia literaria al considerarla sólo como un estado y no, también, como un
proceso. Este estatismo produce un seccionamiento de la realidad en el dualismo
augústeo/romántico que se traduce en una oposición entre ambos términos en la
que uno de ellos es percibido como positivo (el augústeo) y otro como negativo (el
romántico>. Producto, asimismo, de ese estatismo es la ausencia de análisis de
causas y consecuencias del paso de un movimiento literario a otro. A continuación
criticamos diversos puntos de la visión davieana de la retórica clásica.
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11.2.2.11. Natura/eza y energía.
En este sentido, el tratamiento dado a la idea de ‘naturaleza” resulta
revelador. Davie, citando a Reynolds, trae a colación la concepción aristotélica de
physis como principio activo universal y manifestación visible de lo existente. Por
otro, al hablar de la personificación, presenta la naturaleza como un conjunto de
energías. Davie se para ahí. Yendo más allá cabria decir que:
1. Ambas concepciones de la naturaleza son, en cierto modo, opuestas. La
concepción aristotélica presenta un universo esencialmente estático, mientras que
la concepción energética presenta un cosmos sustancialmente dinámico y dispar
unificado por la energía. La natura aristotélica, aunque dinámica en sus
operaciones, es un principio, una esencia, una instancia estática; su energía es
energía potencial. La natura energética, por contra, es un despliegue de
movimientos; su energía es cinética. La natura aristotélica presenta un orden
unificado, jerárquico; la energética de la naturaleza, una disparidad sustancial.
Davie, que observa hablando de la personificación:
Sorne of these eriergies appear to originate in the human psyche (‘Oread’>,
others (‘Hope’) may seem to originate there but have long been thought to
operate also in a sphere outside the human, yet others (‘Time’, ‘OeaÚV,
‘Healthj seem active quite outside the mach of human control or perhaps of
human consciousness. (CM, 231-232),
No repara en las diferencias entre ambas visiones de la naturaleza. La
clave de esta omisión la da, creemos, él mismo:
We may in our considered opinion reject a view of Nature thus at the mercy of
largely insorutable energies running wild; but my point is that not just our
poetry, but our very language, impeis us fo a ‘Nature’ conceived in this way.
Wretched!y aware of my incompetence in this area, 1 am forced lo Ihe
conclusion that a whole-heartedly nominalist or mechanistic view of nature, if it
to expresa itself in oir language, will find itself obstructed by the ingrained benI
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of that anguage and will have to turn instead to other ‘languages’: algebraic
equatioris, or computer-talk. From this point of view ‘personification’, lar from
being a device that we may riot avail ourselves of as we please, implies one
raiher alarnMng image of what son of world it is that we uve in. Either thai world
is by and large ‘up to us’; or else it a not. And personification irnplies thai it a
not. (OM, 231 -232)
Habiendo admitido en otras ocasiones una correspondencia entre lenguaje
(logos> y naturaleza (physis), Davie se para ahí y reafirma su adhesión al
racionalismo naturalista aristotélico. No desarrolla la visión energética de la
naturaleza, pues hacerlo supondría, al despojar al orden (logos> de su papel rector
en la physis, desviarse de dicha concepción, y, por tanto, renunciar, en cierto
modo, a ella.
Sentadas las diferencias entre ambas concepciones, no es difícil ver que,
en el romanticismo, la idea de naturaleza que prevalece y se desarrolla es la
energética. La naturaleza será el conjunto de seres de los reinos minera?, vegetal y
animal y será concebida, no como máquina, sino como organismo.
El paso de una a otra concepción es cuestión de modulación, de ahí que
hayamos dicho que ambas concepciones son opuestas en cierto modo. Basta
acentuar el carácter activo del principio y su potencialidad energética para realizar
ésta y transformarla en energía cinética. El movimiento desencadenado derriba las
barreras jerárquicas y afirma la disparidad. Physis será lo vivo, el conjunto de
seres orgánicos. Así considerada —y este es nuestro parecer— la visión
romántica de la naturaleza no es más que el desarrollo, gestado a finales del siglo
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XVIII, de determinadas características inherentes a la concepción augústea de la
physis. Según escribe Kohn a propósito de Herder [1944:357]:
La naturaleza y la historia perdieron e! carácter estático que tenían a principios
del siglo XVIII. Se las miró como crecimientos orgánicos, como la revelación
espontánea de lo divino en las innumerables manifestaciones de la vida, como
un proceso incesante de creación en el que la atención no se debe centrar en
lo general y común, sino en lo individual y único. El pensamiento racional del
siglo XVI!), que culminó en Kant, había dado importancia a la ley, a los planes
y a la finalidad; el nuevo concepto desplazó el acento hacia el crecimiento, la
vitalidad y la originalidad. La fuerza creadora que impregnaba el universo -
tanto la naturaleza como la historia- se manifestaba en todos los fenómenos;
el corazón creador del escritor y del pensador respondió a ello con una
prontitud y espontaneidad que le convirtieron en parte del gran proceso
creador.
2. La Personificación augústea más importante -que Davie omite de su
lista- es “Razón”. Como resultado del desarrollo de la concepción energética de la
naturaleza, la razón cobra confianza en sí misma y libera su potencial [Bousoño,
1952, II: 244]. No en vano Hegel, filósofo romántico, habla del despliegue del
Espíritu. La razón, puesta en movimiento, va comenzando a prescindir de la
mediación, al ser ésta una operación esencialmente estática. Poéticamente, la
abstracción es una mediación y de ella se prescinde. De la creencia en la
objetividad del medio se pasa a la confianza en las facultades humanas —en “yo’
como individuo dotado de ellas—, que inaugura una época de marcado
subjetivismo. Así las cosas, el romanticismo no es tanto el anti-neoclasicismo sino
el desarrollo de determinadas potencialidades inherentes al racionalismo.
Al igual que la naturaleza, la energía romántica no es, desde nuestro punto
de vista, sino la apuesta en movimiento —la realización, actualización— de la
energía potencial del neoclasicismo. Vemos, pues, parcialidad <distracción) en la
consideración de los hechos.
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/1.22.1.2. Oposiciones espontaneidad ‘retórica y concrecián/abstracc¡ón.
Davie basa su anulación de estas oposiciones, como vimos, en la ecuación
de physis y logos del racionalismo naturalista aristotélico. Esta adecuación,
además de haber sido invalidada por el método científico, es susceptible de las ya
conocidas objeciones de reduccionismo y universalización. En la ecuación physis
= logos hallamos1:
1. Logicismo antrópica. Davie identifica humanidad con logos, dejando de
lado otras facultades humanas. Identifica, también, inteligencia con
razón. Aún si se valora la inteligencia sobre otras facultades, ésta no se
reduce exclusivamente -como parece desprenderse de Davie- a la
razón2. Esto nos lleva a la siguiente objeción:
2. Etnocentrismo cultural. Davie universaliza dichos presupuestos
culturales, que son occidentales3. Para Davie pues, Humanidad es razón
y razón occidental (augústea preferentemente). La parcialidad de esta
visión es, a nuestro juicio, palmaria. Esto nos lleva a tratar de la
11.22.1.3. Influencia dele cosmovis¡ón mecanista en la poesía.
Esta es positiva o negativa dependiendo del punto de partida (estético,
filosófico) que se adopte.
‘cfr. lo dicho al respecto en e! capítulo 1.
2 Cfr. La noción de inteligencia emocional de Daniel Goleman.
~dr, lo dicho al respecto en el capítulo 1.
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A esto cabe añadir la alterización que supone, a nuestro juicio,
reconocer la relación entre ciencia y poesía en el siglo XVIII y desconocería
—ni siquiera reconocerla— en los siglos XIX y XX. El desarrollo del análisis
científico, pongamos por caso, en tanto que ruptura de la materia se
corresponde con la descomposición de los nexos discursivos y la forma abierta
de la poética contemporánea. El fin en ambos casos es análogo: observar
directamente la experiencia. Del mismo modo, la filosofía de Bergson o
Nietzsche76 no es ajena a la poética del modernism, lo mismo que la también
modernist técnica caleidoscópica es relacionable con el lenguaje
cinematográfico y el cubismo. Análogamente, el psicoanálisis de Freud
repercutió artíst¡camente en el surreal¡smo.
Recapitulando, Davie, en su reivindicación de la retórica clásica, ofrece
a nuestro modo de ver, una distorsión <distracción) de la historia literaria: al
presentarla marcada por estatismo, incurre en parcialidad y (por omisión)
alterización. Una vez más, detectamos un conformismo cuyas razones últimas
son políticas y un esquema mítico de la calda <“romant¡c¡smus’ est omniun
ma/orum causa) fruto de su ya analizada motivación personal.
~ cfr. Schwartz (1 988].
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11.2.3. Reivindicación de la h¡mnodia dieciochesca.
Defensor del siglo dieciocho inglés como un siglo cristiano y
reivindicador de la retórica clásica, Davie revaloríza una composición poética
que reúne en si ambos elementos: el himno. Coherente con el racionalismo
naturalista, Davie pondera el himno por su impersonalidad, que le hace ser “a
product of the English language and of the English-speaking peoples, rather
than of any ono speaker of that language at any one time” (ED, 158)
De la misma manera que “language is a public property” (ECH, 92), el
himno es un patrimonio común:
Responsible scholarship must surely recognize ibe congregational hyrnn as a
form of Obristian poetry that lies halfway between the anonymous and ihe
copyrighted; as it were quasi-anonymous. However it may be st ihe presení
day, iii past centuries ihe hyrnn-writer could nol claim copyright in bis
compositions as te secular writer did. It was bis glory and bis triumph thai bis
work was taken ovar by Iba body of Ihe worshipping folk, who iherealter
claimed Iba right lo modify bis wording as confidently as ihey modified iba
wording of Iheir folk-poetry. And jusí as scholars, dealing with a Bordar Bailad
like ‘Lord Randail’ or fha Twa corbies’, have learned nol lo lake a late version
as a corruplion of sorne perbaps irrecoverable original, so in ihe case of
congragational hymns thay must acknowiedge that a late version, smoothed
arid adapted tbrough generalions of usage, may have more authority iban a
original version sígned perhaps ‘John Keble’. The great hymns of Iba christian
Church are, or haya become, folk-poetry; and we treal them properly, witb
proper gralilude and raspad, when we treal them Ss wa Ireal olber folk-poetry.(NoBcv, lnt.-xxiv)
Tanto es así que es el himno un género vivo, cambiante:
Real scandal; which is that, when we study the corigregational bymn, we are
studying a Uve genre wtxich is changing even as we study it. It is the liveness
tbat disconcerts us. These poems are alive - in tattered hymnals, en insecure
music-stands, and in the inexact memorias of infrequent worshippers
everywbere from London to Kuala Lumpur. (ECH, 19)
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El himno también es lírico en el sentido original de “a poem composed
either to match an existing piece of music, or in the expectation and hope of a
musical setting being contrived for it” (AL, 4) y en el sentido actual de efusión
emocional: “the eighteenth century is thought to have produced little lyric
poetry, whereas the eighteenth-century lyric is te be found in the hymn books
just as surely as seventeer>th-century lyric is in George Herbert’s Temple” (ED,
41)
Asimismo, el himno, al ser patrimonio común, es una composición
política al modo clásico: “In book 10 of the Republic Socrates is willing te admit
only two genres of poetry into the state: ‘hymns te the gods and encomia te
geod men (607A>. And Aristotle in Poetics 4 concurs” (ECH, 16). Clásica es,
asimismo, su filiación: “the most influential and famous, hymn-writers - Watts,
the Wesley, Cowper - were very good and cultivated Latinists; and the
precedent of Horace aboye alí was as compelling for them as for the secular
poets their contemporaries” <AL, 6). Su origen es bíblico, ya que “the original
precedents for our congregational hymns are Hebrew: the Psaims of David”
<ECH, 17).
Estilisicamente, al ser general, el lenguaje del himno se considera puro:
“in church or chapel the unlettered eighteenth-century Englishman could be
neurished, at least sorne of the time, by a poetry like the poetry of Horace; by
language that was clean, solid and intellectually sinewy, as well as forcefuily
melodious” (AL, 10). Esta pureza de lenguaje se debe a una austeridad
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estética y doctrinal (NOBCV, lnt.- xix> que recibe el nombre de estilo llano
(plain style) cuyo modus operandí es “eschewing... not from incapacity but on
principIe” (ECH, 149). Dicho de manera extensa, en palabras de Yvor Winters
citadas por Davie,
iba p!ain siyla aschews both impassioned oratory and the pomp of public
ceramony. lis norm is a man speaking quietly lo otIlar man in iba ordinary
world, lIs vision is riel utopian. Iba poats of Iba plain style do riel build Ihe
‘golden worlds’ of which Sidney dreamad, but speak in tha sobar tones of those
on whom (in Grevillas pbrase) Iba black ox of axpariance has trod. Their
poetry is a poetry of direcí slatement, Ibe language almosí wbolly absirací, Iba
organization generally logical, the Ihemes broad, common, proverbial. It is a
poetry ... saved frorn platitude only, arid often narrowly, by the poet’s skill in
reanirnaling Iba emotional truth iii Ihe truisrn - in persuading Iba readar,
through tha precision of his síatemaní and the rhythmicai infíection of bis voice,
thai ha speaks nol by rote buí in Iba true accenis of fha axperiance whose
autbority be claims. (EcH, 141-142)
Como vemos, el estilo llano —ni pomposo, ni oratorio— se presenta
como medio, inferimos, entre lo sublime y, por descontado, lo vulgar. A lo
segundo le acerca el ser directo, a lo primero, ser abstracto. La razón de esta
mediación es, como otras veces, filosófico-religiosa. En este caso:
Wben a peal choeses a style, or choases between styles, be is making a
choice in which his whole self ja involved - inc!uding, if he ¡a a christian poel,
thai pad of himsalf which is mosí aarnestly and devoutly christian. Re
question is, ter bim: wbat sort of language is mosí appropriate wben 1 would
speak of, or to, my God? And ¡lis nol only Ihe puritans among poats who
appaar to bave decided thai tba or¡ly language proper for such exaltad
purposes is a language stripped of fripperies and seductiva indulgences, Iba
most direcí and unswarving English. To speak thus plainly has tha addiiional
advaniaga thai it ought lo be maaningful fo p!ain man and women, fha poat’s
fellow-christians; buí the main reason for choesing it is thaI when speaking lo
God, in poatry as in prayer, any sofl of prevarication or ambiguity is unseemly,
indaed unihinkable. (NOBcV, !nt.-xxviii-xxix)
Para Davie, “the plain style” se corresponde con “the persistent strain of
asceticism in Christianity” (NOBCV, lnt.-xviii-xix). Esta llaneza estilística se
concreta, haciendo algunas matizaciones, en himnógrafos como Wesley,
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Watts o Cowper. De Wesley advierte que es “like perhaps Walt Whitman - a
poel trom whom the abundaní dross has to be tolerated for the sake of the nol
infrequent gold” (ECH, 63).
De Watts se afirma que refleja “the nonconformists’ notion of ‘a gathered
church’, a minority gathered from the world and therefore necessarily in tension
with society at large” (ECH, 77> “as against the Anglican idea of an establisbed
Church, i.e. of church and society as coterminous’ <AL, 148). En él se
reivindica la contribución del dissent a la cultura británica <AL, 15) y se
pondera su actualización de los salmos (ECH, 71). Davie ve en los salmos da
Watts una escritura sólida, limpia, austera, comparable a la de Pope (AL, 16).
Respecto a William Cowper <1731-1800), Davie pondera su recuperación
del estilo llano <ECH, 153), matizando que el destinatario de su himnografia es
al individuo (de cualquier confesión) y no la colectividad, hecho que “gives bis
best hymns a distinctive urgency and pathos” (ECH, 153).
Smart, el otro himnógrafo tratado por Davie, si bien tiene composiciones
más o menos llanas (OM, 176), se ve, en cambio, como un poeta barroco
(ECH, 45>, cuya artificiosidad tiene una justificación teológica:
The poet who aims adequately te praise Him and His works musí atíain so far
as possibie tha sama condition. If so, when Smart rafuses to seitía mio one or
two metrical pattarns for his hymns, Ihis is not mere restlessness, 5h11 lass is it
a display of dexterity, sil!! Iess again is it a device br keeping us, raaders or
singara, off-balanca and on our toas; it is te emulate, so lar as human
capacitias can, the God-like atiribute of being, in a phrase ba!ovad of Smart,
evernew’. (EcH, 111)
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Himnógrafo escritural (ECH, 148), Smart, “like any sincerely Christian poet
- sees Natura not as opposed to Art but on the contrary as itself a work of ihe
artistically creative God” <AL, 163>. En su artificiosidad es un ejemplo de
actualización de la tradición:
We haya in Smart a poet continually innovaliva yat not al al! intarestad in
being ‘origina!’. Ha does nol in iba )aast wisb lo break with iha canon of poetic
procadures, classical and nao-classical, thai he has inherited. Simply he wants,
and thinks it his pious duty, lo be as various and innovative as possibla wilhin
thaI prescribad range. (EcH, 112)
En resumen, Davie ve en el himno dieciochesco un género impersonal,
lírico, político, de filiación clásica y bíblica cuyo estilo llano es la expresión del
ascetismo cristiano. Sus cultivadores principales son Wesley, Cowper, Watts y
Smarl, siendo este último un poeta cuya artificiosidad es justificable
teológicamente.
11.2.3.1. Juicio critico
.
En su tratamiento de la himnodia dieciochesca, detectamos los ya
conocidos mecanismos de distracción y alterización. Hay, a nuestro juicio,
cierto grado de distracción <por universalización> al hablar del himno como
género impersonal, objetivo y comunitario. La impersonalidad del himno -—-y
por tanto su objetividad— se reduce en cierto grado si el lector u oyente no
comparte la ideología del poema. Para ese lector u oyente el himno queda
marcado como un himno unitario, trinitario o anglicano, etc. compuesto por un
sujeto (individual o colectivo> de dicha comunidad. Se reduce así, en cierto
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modo, su impersonalidad, quedando igualmente restringida, la plena
objetividad del himno a la comunidad de la que surgió. El himno se identifica,
así, no como un objeto del lenguaje, sino como producto de una determinada
comunidad. Para otra comunidad que no comporta sus referentes ideológicos
el himno —en tanto que composición comunitaria— es inservible. La
impersonalidad, la objetividad y carácter comunitario no son, pues, absolutos,
sino relativos a la comunidad de la que surge y a la que se dirige.
Distracción también hay, a nuestro juicio, en el tratamiento de Smart.
Davie, al encontrarse ante un dato (la poesía de Smart) que se conforma
ideológicamente con su eidos (Smart es un himnógrafo cristiano dieciochesco),
se desvia <dis-trae) de su línea argumental. Si Davie basa su apología estética
del estilo llano en razones teológicas, Davie ——obviando la estética— aduce
razones de la misma índole <teológicas) para justificar una práctica estética
distinta. Se produce así una asimilación de lo otro a lo uno. La distracción,
pues, es evidente, y con ella la duplicidad del rasero estético y la unicidad de
su eidos, el rasero ideológico. Distracción por reduccionismo, además de
“foreshortening of historical perspectives by which we make the unmanageable
abundances of the inherited past somehow manageable’ (OM, 306>, hallamos
en su apología del estilo llano. Para Davie este estilo es el estilo correcto para
hablar con Dios. A nuestro juicio, Davie universaliza su idea estilístico-religiosa
o, mirado desde otro punto de vista, reduce a ella la corrección del estilo de la
poesía religiosa.
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Sin salir del cristianismo, la “ambiguity” que a Davie le parece
“unthinkable “when speaking to God’ <NOB-CV, mt. xxviii-xxix) es la base
misma de la poética de San Juan de la Cruz. Fuera del cristianismo, en el
Islam, la ambivalencia y aún más, la polivalencia, es clave en la poesía del
sufismo7. Sin salirnos de la Biblia, el Cantar de los Cantares está lleno de
incoherencias verbales. La postulación de la ortodoxia del estilo llano es, pues,
fruto del reduccionismo teológico y de la omisión histórico-literaria.
Alterización hallamos, a nuestro juicio, en su no reconocimiento de la
lírica popular de la sociedad industrial y post-industrial contemporánea (pop,
rock, country, couplé en su día, etc.). Al igual que el himno, ésta lírica se
compone de composiciones vivas, de contenido emocional escritas para ser
contadas en público.
En este sentido, Davie apenas menciona los nombres de Bob Dylan o
Leonard Cohen sino para afirmar que “Watts enjoyed a relation a far more
intimate with his Southampton audience’ (AL, 146>. Si la retórica clásica se
reivindica —como hemos visto— y el himnógrato se gloria en servir a su
comunidad (iglesia), Davie, que habla de “rhetoric of buttonholing intimacy”, ve
en los ~poetryreadings: the squalid probability that at many public readings the
audience was being used (exploited) by the performer, even as the audience
emotionally exploited him. The poet en the reading circuit was plainly part of
showbiz, purveying his art as a service” (UB, 125-126>.
Cfr. Luce López-Earatt (1 985]y San Juan de la Cruz (1988].
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La retórica —cuyo fin es maniputar al oyente (deleitarlo, persuadirlo o
conmoverlo) — se aprueba en un caso y se condena en otro. Lo mismo sucede
con el servicio del artista. Si es eclesiástico, es liturgia; si es popular, es
showbiz. Al responder a la demanda de su comunidad, si es canónico, es
consciente —como Watts— de la ideología de su público <ECH, 77); si es
contemporáneo y popular, es “explotado emocionalmente” por su
—literamente----- audiencia. La duplicidad es evidente: Davie aprueba lo que se
conforma a sus eidos <en este caso, la canónica institución mediadora) y
reprueba lo que se aleja de él. Los himnos, al ser “foIR poetry” “of the Christian
Church” merecen ser tratados “with proper gratitude and respect’ (NOB-CV, lnt
- xxiv). El “poetry reading by the poet, an institution obviously in keeping with
the participatory democracy of the 1960s” (UB, 125> no se ve con buenos ojos.
Las razones para esta duplicidad (alterización) son, una vez más, políticas.
Frente a las manifestaciones de la axiología horizontal Davie defiende, una
vez más una sociedad cerrada, vertebrada en torno a una axiología vertical por
la mediación institucional.
En suma, como critico del siglo XVIII, Davie reivindica su cristiandad, la
ortodoxia estética, dogmática, política y la labor cultural del dissent, defiende
la vigencia de la retórica clásica y revaloriza la himnodia de ese siglo. A través
de esta labor Davie erige al siglo XVIII en su ideal socio-político religioso-
estético. Críticamente, esta idealización se basa en el racionalismo naturalista
y se funda en el conformismo. Por lo primero adolece de las objeciones
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imputables a este sistema filosófico; por lo segundo, conlíeva distorsión por
alterización (duplicidad, parcialidad> y diversión (omisión, distracción).
11.3. EL SIGLO XIX
¡1.3.1. El Romanticismo.
11.3.1.1. Nepativización
.
Tal como hemos visto en el apartado 11.2.2., Davie considera el
romanticismo como un obstáculo que impide el acceso a la poesía augústea.
Más ampliamente, podemos decir que POD y, en menor medida AE, son dos
obras que, en su anti-irracionalismo y anti-individualismo, reivindican la poética
clásica y refutan la romántica. Habiendo sido examinados sus libros en el
capitulo, 1, nos limitaremos a completar aquí la crítica davieana del
romanticismo con textos de otros libros. En el capitulo 11.2.2. vimos como Davie
anulaba las oposiciones románticas retórica/espontaneidad y abstracción/
concreción. Redondearemos ahora la neutralización de la primera oposición.
Nuestro autor insiste en la esencial retoricidad de todo lenguaje:
Opinion-makers, through many decades as vocifernus on ona sida the Atlantic
as on lIla other... would haya it that English-speakers arid writars are presentad
w¡th a choice betwean an English that is true, honest, direct and innocení (tha
language of children or of tha uneducated, a language thai is spoken); and
anoihar English thai is untrue, dishonast, manipulative and rhetorical (ihe
languaga of adulis, of public lite as againsí private, a (anguage that is written).
Unless 1 am mistaken, we haya found reason br thinking that we are presented
with no such choice: the tanguage of our poeis is the language of our
advartisers, our media-merchants and our politicans - iba distinction batween
poets and iba others is not in their eschewing sorne rhetorical manoeuvres that
ihe others make play with, still Iess in any greatar skhI on tbe poets pan, but
simp!y (nowhera else) in a greater punity of motive. (CM, 230-231)
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Davie en esta línea, se refiere a “Romantic literature”, como “a literature
which assumes that honesty and humanity are to be found not anywhere in the
interstices of the social order but only outside that order, among the outlaws,
the cop-outs’” <AL, 12-13). Consecuentemente, Davie discrepa del valor
romántico de la excepcionalidad. Del mismo modo, nuestro autor condena la
bohemia y la rebeldía, “the still common conviction (Romantic in origin) that the
poet’s vocation is necessarily at odds with ah disciplines other than its own,
and can flower only in rebellion and excess’<LA, lntroduction-xxvi¡).
Asimismo, censura la visión del artista “as an individual carrying the curse
of a society, his gifts a sort of sacred sickness’, que considera “a conception
thrown up by the Romantic movament in Europe” <OM, 135>. En esta línea
negativa, el romanticismo también es el responsable del “perjudice against
writing” “epigrammatic and... lapidary” (OM, 306> y de la desconsideración de
la traducción como actividad poética:
It was the Romantic Movemení thaI put paid lo tha long endaavour thai ¡ have
triad to illustrata from tha sixteenth through ihe aightanr¡th centurias. Salí-
expression, individualism and originaliiy - Ihese thraa principies of
Romanticism, variously understood and variously combinad, produced a
climate of ideas in which it could saam beneath tha poat’s dignity br him to
subjact his genius to anything so servile as iha rendaring of an anciení
canonical text. Poats were creatures too splendidly and severally irreplaceable
br tham to barid their necks to such a yoke: thai notion, still rife among us, has
creatad ihe two-iier Iiterary hiararchy in which any poat, however salí-
ragarding, is thought essantially superior to any transistor, howaver scrupulous
and inventiva. Iha presaní cantury has sean resoluta atempts lo turn ihis tida
back, and to recovar more ancianí principies raaching back not jusí to Ihe
Ranaissance buí as bar as Aristotie. Tha tide, howavar, continuas lo run - as
tha Iack of attantion given to Frost’s Liturgical Psa/ter eloquently shows. (PSE,
Introduction-xxxiii)
Davie rechaza esta concepción de la traducción aduciendo el ejemplo
de Ezra Pound (UB, 134>. Otro mal del que el romanticismo es responsable es
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la corrupción, a través de VVordsworth, del sistema de la poética clásica. En la
poética clásica, la integridad en la intención era un deber más (OM, 220),
‘others being the observance of decorum, the need for compactness, and
metrical felicity’ (OM, 220). Wordsworth, sin embargo, “elevated the one
criterion at the expense of alí others, and in so doing broke down, not only bar
his own readers but for succeeding generations, a critical mechanism of bar
greater delicacy” <OM, 220-221). Según Davie, “The reader of poetry who is
honest wiih himself musí dec¡de, by deduction from his own readings, whether
the writing of poetry is an afíair of massive simplicity, or a province where
nicety of taste and sureness of judgement is as important as integrity of
purpose (OM, 220-221).
El romanticismo se presenta, en suma, como la subversión
1 aro aware loo thai in indulging what begiris to look like a diatribe againsí
Romanuicisrn, as iba source of alí the rnuddles aboul Art and Natura which now
bedevil us, 1 am conveying a sod of quaintly period flavour lo Ihese
proceadings. It smacks of Irving Babbil and a period when F. W. Bateson was
siUl a very young man. cerlainly, as 1 have conceded, we can no longer
antartain that notion which soma ob us seam to haya imbidad in our youth (1
think ob Kingsley Amiss goad poero, Againsí Romanticism’) - iba notion, thai
is, that Ronianticism was an aberration in our cultural pasí which we have iba
ability arid iba duty lo expunge «orn our consciousness. (OM, 232>
Sin embargo, esto último es precisamente la actitud de Davie, quien
confiesa: “we may wish that Ihe Romantic Movement had never happened, but
it did, and we must uve with the consequences” <OM, 230). Esta negativización
del romanticismo se basa, una vez más, en la aceptación del racionalismo
naturalista, cuyos fallos hemos señalado. Supone -como también hemos visto-
una aplicación del mito de la calda y, como también ha sido examinado, un
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ansia por parte de Davie y su generación de establecer una filiación que se
pretende canónica e ideal.
11.3.1.2. Canonización y nepativización de varios autores
.
Pasando al tratamiento de poetas románticos en concreto, Davie valora
positivamente lo que en ellos hay de neoclásico (conservador) y censura lo
que tienen de específicamente romántico (innovador). De John Keats (1795-
1821) se alaba el clasicismo de “The Eve of St Agnes’, pero ese “body of
poetry will always seem more poignant than masterly’. <OM, 304). Dryden es
un poeta superior, pues, a propósito de “Lamia”, O avie afirma que “Drydens
ability to find a rhyme every ten syllables, without enervating this syntax of
disturbing the genial flexibility of his tone, is quite beyond Keats capacities’
(OM, 302).
De PB. Shelley (1792-1822) se alaban las canciones amorosas (POD,
147>, los poemas inacabados <POD, 154> y composiciones como “Julian and
Maddallo’ (POD, 142) o “Ihe invitation” (POD, 145-146) por ser urbanas. Sin
embargo, su poesía se considera desigual. Davie habla de “the capital difficulty
in reading Shelley - bis unevenness. He has hardly left one perfect poem,
however short. In reading him one takes the good with the bad, or one does
without it altogether” (POD, 153-154>. Así, en ciertas áreas como “the
abstractions of moral philosophy ... Shelley’s diction is woefully impure’ (POD,
142-1 43).
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Análoga valoración merece S.T. Coleridge (1772-1834>: “Most of his
better-known poems... are truly formless, precisely amorphous. And if this
amorphousness was delíberate (as 1 think it was), Ihe poet’s intention explains
much that is peculiar in his diction” <POD, 123) Si bien se concede que
“Coleridge in fact ——-it is a common place— had lo express experiences,
thoughts and feelings, for which he could find no room in existení poetic forms.
It may be doubted, though, whether some of them could be expressed in poetic
forro at alí, at least if we give any weight lo ‘form”’. (POD, 129>. Aprueba, sin
embargo, por clásico, un poema como “Dejection”: ‘“Dejection is one of the
great poems in the language. it is a true poem, not a piece of poetry, a made
thing nol a snatch of talk. And it is no accidení thaI Coleridge in his title should
seek the sanction of a traditional form, the Horatian ode... It goes without
saying, after this, thaI Ihe diction is pure” (POD, 129).
11.3.1.3. Wordsworth
.
William Wordsworth (1770-1850) es un caso aparte. Davie, al
encontrarse con un poeta fuera de su eidos por el que siente afección (ha
antologado sus poesias), pone en marcha el mecanismo de la distracción. Si
bien explícitamente lo niega, minimiza su originalidad y establece su filiación
para, de alguna manera, canonizarlo, encuadrarlo en su eidos. Esto hace que,
dada la cronología de Wordsworth, estemos ante uno de los pocos casos en
los que Davie contempla la historia como proceso. El coloquialismo de
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Wordsworth, por ejemplo, entronca con el siglo XVIII: “the Augustans in
general - insisted, as Wordsworth insisted, that the poet had a duty to the
spoken language... like Wordsworth, they meant, by the spoken language...
the sol of speech to be found reflected in informal prose” (OM, 220), si bien
“Wordsworth in practice alí too often took over from demotic speech one
feature that the language of poetry can not tolerate: that’s to say, garrulity”
(OM, 311).
Análogamente, el ruralismo de Wordsworth, también se enraiza en el
siglo dieciocho: “the hectic instab¡lity of metropolitan life, ruled by fad and
sensationalism, was censured by Wordsworth in a famous passage of his
preface to Lyrical Ballads; but in this toe he had been anticipated by Shenstone
and Cowper” (LA, lntroduction-xii). De modo más general,
Tha beliel that what was being dastroyad was a sturdy simplicity worth more
than urban knowingness... was no novel idea introducad by Wordsworth. Long
babera 1798, and even babera fha British intellectuals taU fha impact of
Rousseau, there was a high pramium placad on art!ess simplicity, and a
attempt to finé it in the child and tha nobly untutorad savage no Iess than in the
humbla son ob the soil. (LA, lntroduction-xi)
Del mismo modo, el interés de Wordsworth en el sentimiento tiene un
origen dieciochesco en “the cult of sensibility in the late eighteenth century,
and the special sort of sentimentality it produced... a consuming interest in
emotional states’ (OM, 257). El énfasis wordsworthiano en la percepción es
también de raigambre clásica:
Wordsworths amphasis on the poets pleasure in parception as the central and
distinguishing featura of poetry - a pleasure even in parcaption ob what is
painbul, indeed especially in such parceptions - goas back to fha classical and
originaliy Aristotalian commoplace, adm¡rat¡o, which was, in classical and again
-197-
in scholastic and Raaissanca timas, particularly of moment in respect of the
painful subjects obtragady. (OM, 271-272)
La defensa que Wordsworth hace de la sencillez es, asimismo, de
biliacián dieciochesca: “in demanding sobriety of style and diction Wordsworth
was only carrying one stage furthar a rejection of gross and violent stimulants’
which is already implicit in the subjects and the attitudes of Langhorne and
Cowper and the others” (LA, Introduction xxxii-xxxiii).
Si bien reconoce que para Wordsworth, “urbanity was more of his business,
nor diction either” (POD, 114) y que en él la dicción es “a private language... the
very oppositoe of.. the perfection of a common language’” (POD, 113). Davie
pondera el poema “The White Doe of Rytstone” (POD, 114-121) por hallar en él “a
pure diction, a speech of civilized urbanity” (POD, 117). Teniendo en cuenta todo
lo anteriormente expuesto, Davie concluye que “paradoxical as it may seem -
Wordsworth is rather the last poet of the eighteenth century than the first of the
nineteenth” (LA, Introduction xxxiii).
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11.3.1.4. Scott
.
Por lo que a los prosistas respecta, Davie pone en marcha el mismo
mecanismo de la distracción. Si bien la narración de Walter Scott <1771-1 632)
es “leisurely and expansive” y “can achieve effects which are... foreign to
Johnson’s style <OM, 280), esa otredad con respecto a la austeridad
neoclásica resulta canónica, pues no es sino “the effects of that gift which
seems to figure in aur older criticism as ‘copiousness of invention” (OM, 280)
Fiel al racionalismo naturalista, esta ‘fecundidad imaginativa” (HSWS,
152) —“elegant variation, the saying of one thing in many ways’ (OM, 279)
consiste en realizar distintas versiones de un mismo eidos. Narrativamente
We can racapture in raading Scott thai da!ight in his imaginativa bacundity
which so astonished bis first raaders only it wa can induce in ourselvas Iba
síale of mmd, coromon enough for centurias befora bis time, lo wbich Iba
e!aboration upon a type was a natural and charactañstic moda for imagination,
br invantion, to work in. Iha pleasure aimed at is not that ob novalty of
vividnass, buí ob recognition; It has to do witb the way Iba writar moves
mafurally from one faafure of fha figura fo anolber. Each beatura is sfock
property of tha type, but tha achiavarnent is te maka us as wa read racogniza
each «asti 11am as predictable indeed arid yat, simp(y «orn coming at a new
placa in fha ifemizing ordar and anjoying new relatioris wilh odiar ifems, each
feature surprisas - ‘at once just and surprising. The aasthetic principIa at work
is thai of consonance, of keeping; tha pleasure it abbords is thaI nol of
discovery buí recognution, nol wonder buí reassurance. (HSWS, 152>
La “recognition es análoga a la anagnárisis aristotélica y al
reconocimiento platónico de la forma. Este eidos media, salva la distancia
entre la pluralidad y la unidad. De aquí que Davie diga que “we admire his
creator for fertility of invention and variation within a rigid frame” (HSWS, 157>
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Scott, como poeta, también es examinado por Davie. Lo mismo que los
otros poetas románticos, es alabado en lo que tiene de clásico y censurado en
lo que tiene de romántico. La crítica davieana de la poesia de Scott destaca,
por los términos en los que Davie censura o alaba, de tal manera que ella es la
base que nos ha permitido la dilucidación del esquema semiótico que opera en
la crítica de Davie.
11.3.1.5. Dilucidación (explicitación’> del esquema semiótico
.
A fin de dilucidar el esquema semiótico, citamos in extenso tres
fragmentos de la crítica davieana de Scott:
1) ... bor effaminata niceties. On the contrary, what is disastrously lacking to this
writing is pracisely masculinity, masculinity es Petar debined it when ha spoka
of ‘manlinass in art es ‘a fu!! consciousnass of what ona does, of art itsalf in tha
work of art, fanacity ob intuition and of consequant purpose. It Iacks that
mastarly exacution’ which lo Hopkins too, es Patar’s pupil, is a kind of mala
gibt. It Iacks precisely that structuring through and through which appaars in the
passage about the battlabield. It is this, an anergy ob apprahension which, so bar
from running wild, saaks out ob itsalf tha strucluras to control it, which makes a
piaca of writing masculina or manly, as Petar and Hopkins undarstood thesa
tarms. «DM, 281-282)
2) me affeminacy ob th¡s last passege, the absence brom it of Iba truly masculina,
tha truly robust, appears in nothing so clearly as in the handling ob the metra. It
was Ellis again, reviawing the poaro en its firsí appearance, wha was sony lo
sea it casI mío octosyllabic couplasts. lb one spaaks, in a time-honoured
pirase, ob Ihe ‘batal bluancy’ of ihis metre, one ought te mean, 1 think, that the
matrical norm asserts itselb so insistently es to ron out ariy play ob spoken
stress against tbat norm. (OM, 282)
3) This sianza from Don Juan is, a usual with Byron, extremely careless. But ihe
deap sea calm and chilí’ reprasents a strength which Byron shares with Scott
and no oria elsa among his contemporaries. The boid and simple epithets -
daap’, ‘calm’, ‘chilí’ - are ¡¡ka Scott’s greens arid blues, whites and reds and
blacks, bis bright and dark and cold. They reprasent a moral¡ty in raspect ob the
natural world which is incompatible with Ihe Keatsian morality, buí not
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necassarily inferior. Sucb a brava risking of Ibe obvious whicb iscues for both
Scott and Byron (notably in Don Juan) in simple naniing of objects and tbeir
appearancas, searns to tastity to a straigbtforward gratitude br tha pleasuras ob
sense, and a bear that te proba tham toe naarly, on tha ona hand so bar from
heightening wilI tarnish tham, on the othar hand wiIl saam ungratebul. Rara are
severa! reasons bor calling this rabusal to buss and proba a masculine altituda.
For ene thing such a casual ragistering ob only the broad appearance is
appropriata to the horseman or the travellar, tha man in activa lite; whareas the
more sedulous analysis and enumeration of Keats, of Coleridge, Tennyson,
Hopkins (dibfarent es tbese are) is plainly, by contrast, sedentary. Tbe modern
writar wbo at bis best shares tbis attitude is a salf-consciously masculina
author, Ernast Hemingway. (OM, 287-288)
Resumiendo, vemos que Davie usa dos términos valorativos, masculino
y femenino, de los que —sexista, machistamente— uno (masculino) se inviste
de carga (semántica) positiva y otro (femenino) de carga negativa. Las
cualidades que, explícita, e implícitamente, se asignan a ambos vocablos se
esquematizan a continuación:
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MASCULINO FEMENINO
consciencia
tenacidad
propósito
perfección
energía
estructura
control
fijeza
concisión
sencillez
ascetismo
actividad
inconsciencia
d ejación
casualidad
imperfección
debilidad
amorfia
des-control
fluidez
pro lijidad
complejidad
hedonismo
pasividad
Sintetizando estas cualidades, podemos decir que lo masculino se
presenta como la unidad y lo femenino como la multiplicidad. Las propiedades
predicadas de la masculinidad suponen conformidad del sujeto
—especialmente de su voluntad— con el objeto, establecida una separación
entre ambos. Las propiedades predicadas de la femineidad suponen, por el
contrario, variedad del sujeto con respecto al objeto, establecida una unión
entre ambos. Gráficamente, podemos esquematizar esta síntesis de la
siguiente manera:
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MASCULINO. . . FEMENINO
8-o
UNIDAD MULTIPLICIDAD
Dilucidado este cuadro cualitativo, podemos comprobar que, si
atendemos a las objeciones que Davie hace al romanticismo -y no sólo a
Scott-, éstas se expresan en términos similares a los incluidos en la columna
de lo femenino. El romanticismo es, pues, visto como un movimiento femenino.
Si a esto sumamos que, en su narración del romanticismo, Davie presenta el
esquema mítico de la caída, podemos afirmar que, en el pensamiento literario
de Davie, hay una transferencia de femineidad culpable de Eva al
romanticismo y, por extensión, a la modernidad.
Cabe señalar> llegados a este punto, la profunda coherencia semiótica
de Davie. Filosóficamente, nuestro autor basa su pensamiento literario en el
racionalismo naturalista. Dicha filosofía, partiendo de la separación de logos y
physis, establece una conformidad (adecuación) entre ambas. Se trata del
mismo esquema de la unidad dualista masculina que hemos examinado.
Axiológicamente, su sistema de valores vertical parte de la separación de
distintas esferas de valores (estéticos, cívicos, religiosos, etc.) para luego
establecer una conformidad, el sometimiento de unas esferas (áreas) a otras,
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que resulta en una unidad jerárquica. Políticamente, una sociedad cerrada no
es sino el trasunto de una axiología vertical: en ella cada área de valores está
más o menos monopolizada por una clase social, de las cuales una está en la
cúspide. En el cuadro de mediaciones (cfr. Apéndice 1, cuadro 3), las
cualidades femeninas en su crítica se predican, gros.so modo, de la antítesis y
las masculinas, de la tesis.
Poéticamente, Davie concibe la escritura como el medio por el que la
antítesis femenina se “lapida’ convirtiéndose en tesis masculina. Esta
coherencia queda aún más marcada si tenemos en cuenta que estos valores
de separación responden al régimen imaginario que Durand [1992] llama
diurno, en el que se hace a la mujer responsable de la caída [1992: 121-128].
Ideológicamente, de manera más general, la mediación presenta el mismo
esquema: un dualismo tesis/antitesis en el que el medio, que gráficamente
hemos representado por el guión, es la conformidad <valga la palabra> que
vertebra la unidad de ambos (cfr. medio en Apéndice 1, cuadro 3). Vemos pues,
que deológica, política, axiológica y filosóficamente, Davie presenta una
coherencia al repetir el mismo esquema semiótico de la unidad dualista
masculina.
En suma, Davie, en su tratamiento del romanticismo, presenta una
negativización de lo innovador, a la par que una canonización de lo que de
conservador tiene este movimiento. En su crítica de autores en concreto
Wordsworth y Scott son canonizados gracias al mecanismo de la distracción.
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El examen del pensamiento davieano sobre este último autor nos ha permitido
tanto dilucidar en la crítica davieana una transferencia de femineidad culpable
de Eva al romanticismo —y, por ende, a la modernidad— como explicitar el
esquema semiótico <unidad dualista masculina) que proporciona coherencia
filosófica, axiológica, política e ideológica a su pensamiento literario.
11.3.2. Autores victorianos: Landor, Browning y Hopkins.
De W.S. Landor, de quien se dice que es “poet only in fragments and
snatches’> (POD, 187) se critica su “bewildering insecurity of tone” y se atribuye
su fracaso a condiciones sociales (POD, 195-1 96). Se alaban, en cambio, sus
epigramas, que tienen “an importance out of proportion with meagre
achievement” <POD, 183) y que constituyen” a path of interesting and sensible
experiment” (POD, 163). En ellos Davie encuentra una lapidariedad fruto de un
sentimiento intenso: “Taken together, these passages seem to say that the
lapidary or ‘chiselled’ effect, as in the epigram or epitaph, so far from
witnessing to lack of feeling, on the contrary is the aftermarth and proof of
strong and tumultuous feeling» (OM, 305)
Robert Browning (1812-89), se considera un “pre-modernist” <OM, 317)
que resalta por su llamativa artificiosidad: “What is modernist about it is the
foregrounding (as we have learned to calI it) of artifice: Brownings rhymes
exultantly draw attention to themselves’ (OM, 321>. Esta artificiosidad del poema
se inserta en la concepción estética clásica del poema como artefacto: “true on
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the contrary to the Rabelaisian authority that it invokes, the poem will not
pretend to be anything but what it is: exuberantly an artefací’ (OM, 321). Del
mismo modo, es pre-modernist su supresión de nexos (DM, 322), si bien esta
parataxis crea una obscuridad verbal y estructural (DM, 233). En Browning se
encuentra también una “acoustic shapeliness’ (OM, 316).
G.M. Hopkins (1844-69), creador de una ‘novel prosody” (POD, 164), es
considerado un inversor de la concepción poética clásica. Según ésta, “Ihe
makers energy was alí to the casting forth, the endowment of independent life,
the cutting of the threads from maker lo made thing” (POD, 171). En contraste,
“Hopkin’s poem... is to be distinctive; the systematic elaboration, and the
setting of self-imposed tasks, generale the energy which throws the poem away
from the poet, but only to the end that the reader, admiring the elaborate salf-
sufficiency, shall infer the energy and the tape of the making mi, and so
work back to the poet again” (POD, 171). Davie considera esta poética una
“self-regarding ingenuity’ que “may be called decadent” (POD, 171). En esta
línea, Davie ve en su verso una “sensuous luxury” que considera una
“Keatsian effeminacy» (POD, 172). Más severo Davie afirma de Hopkins
He has no respect for language, but gives it Sandow-axercises until it is a
muscla-bound monstrosity. It is tha Keatsian luxury carried ene stap further,
luxuriating in tha kinetic and muscular es weB as tha sensueus... Shakespeare
shows similar audacity. But the cases are difbarant. For Shakespeare thera was
not, in this sensa, a languaga te respect. It was stilI in the melting-pot, fluid,
experimental and expanding rapidily. Evan in tbair spaaking, Shakaspearas
contamporaries ware at libarty to coin, convart, transpose and cram togethar.
Hopkins, like Ooughty, treata n¡nateanth-cantury English es ib it were still
unstable and immature. (PCI), 175)
- 206 -
Hopkins, además, participa de una visión romántica de la poesía, pues “he
conceived of poetry as self-expression at its most relentless, as a vehicle for the
individual will to impose itself on time” (POD, 162).
En suma, Davie aprueba en los autores victorianos lo que tienen de clásico,
como la lapidariedad de Landor o la concepción del poema como artificio de
Browning y censura lo que tienen de romántico (la poética subjetivista de
Hopkins>. En su crítica hallamos distracciones —Ijavie canoniza a Browning
estableciendo su filiación clásica—, y alterizaciones: esa artificiosidad se aprueba
en él y se censura en Hopkins. La razón, creemos, es el conformismo psicológico:
Browning influyó en Pound, yo imaginario de Davie, mientras de Hopkins no lo
hizo. En la crítica davieana de este poeta cabe señalar una alterización, pues
según anota Theodore Weiss (1974: 118) “It is hard to seo how ono can luxuriate
in the muscular, especially if one is swooning in the sensuous.
Recapitulando, la crítica davieana del siglo XIX alaba lo que en él hay
de conservador y censura lo que supone de innovador. Ideológicamente,
proporciona las claves que nos han permitido dilucidar con seguridad el
esquema semiótico subyacente a su pensamiento literario.
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11.4. EL SIGLO XX
11.4.1. Thomas Hardy.
The Movement, en su reacción contra el modernism y su
intencionalismo, propuso un nacionalismo poético centrado en el poeta de
Wessex <el subrayado es nuestro):
Thera era thosa, thara haya bean bor savaral yaars really in England (they’re
still around who say oh yes, we do have a tradition and we define it as
precisely that which tha American modern isnt. We are talking about a nativa
tradition (thay say) which has survived al! through tba supposad modarnist
ravelution of Eliot and Pound, which may haya bean lost to sight for a whila
during the praeminanca ob Eliot, but whicb in fact was always thara. And this
tradition sto be traced in names like Hardv aboye aH, and perhaps Walter de
la Mare, and a poat ob tha First World War who cartainly is toe little heard of in
tha Unitad Statas, a raally beautibul peat named Edward Thomas; and then to
Robad Graves and than it’s proppad up by nemas like Philip Larkin and, you
know, give or take a few other nemes... (TTE, 204-205)
Davio examina esta proposición en Thomas Hardy and Br¡t¡sh Poetry,
publicado en 1972. Su tesis es que “in British poetry of the last fibty years (as
not in American) the most far-reaching influence, for good and II, has been not
Yeats, still less Eliot or Pound, not Lawrence, but Hardy’ <THBP, 3>.
Examinaremos primero los aspectos positivos que Davie ve en Hardy para
pasar, seguidamente, a los negativos.
11.4.1.1. Canonización
.
Davie canoniza a Thomas Hardy (1840-1 928), no filosófica, axiológica y
políticamente, pero sí imaginativa y poéticamente. La canonización en estas
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áreas se realiza, a nuestro juicio, mediante el mecanismo de la dis-tracción.
Imaginativamente, Davie ve en Hardy a un poeta lapidario:
This is not how Hardy is usually envisagad. He is thought ob as a crepuscular
poet, the voica of those half-lit hours in which phantoms and apparitions
glimmer uncertainly at the edge of vision. But this is once again to mistake the
process for the product; tha poems as thay he on tha paga, or uttar thamselves
from it, spaak forthemsalvas - they are dry, angular, hard-edgad. (THBP, 177-
178)
Davio, acto seguido vincula lapidariedad y autoridad, pues “stone and
metal... can be images of authority’ <THBP, 177-178), añadiendo que “Hardy
satisfies both demands, the one in fact, the other in fantasy <THBP, 178). Esta
dureza de Hardy se observa en su prosodia, la cual se ve como reflejo de su
época. Para Davie, “the unusual rigidity and intricacy of Hardys meters and
stanza patterns has something to do with the phase of Victorian culture which
he lived through, that ob heavy engineering” <THBP, 105-106). Poéticamente,
sus poemas se inscriben dentro de la concepción estética del clasicismo: son
canónicos y, en tanto que composiciones elaboradas, artefactos.
Otra característica de la poesía de Hardy que Davie reivindica es la
importancia que el poeta de Wessex concede a la topografía. Esta
canonización por Davie de esta característica hardyana supone, a nuestro
juicio, una distracción de la retórica clásica. En ésta, el mapa —puede
decirse— viene constituido por el esquema abstracto de la prosodia y de la
organización discursiva. Figurativamente hablando, la topografía está presente
en el modo de elaboración del poema. En Hardy, en cambio, la topografía no
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es figurada, sino literal; está presente no en el modo de elaboración del
poema, sino en su contenido, Asi, Davie habla de:
“Hardy’s faeling for topography and locality, es somahow conditioning Ihe
human uvas lived undar their influenca more powarfu!ly than any theory
available to him orto us can allow for.” (THRP, 112-113)
Al contrario que la topografía abstracta de la retórica clásica, la
topografía de Hardy es, por origen e índole, romántica. La topografía hardyana
es de origen romántico, dado que el interés por lo local irrumpe con fuerza en
el romanticismo como manifestación del gusto por la concreción y como
oposición a la universalidad clásica. Este interés se desarrolla en el realismo
como objeto narrativo y en el naturalismo —con el que podemos relacionar a
Hardy— se contempla como un factor condicionante de la conducta humana.
La topografía hardyana es asimismo romántica por su índole, ya que es, en
mayor o menor medida, de naturaleza sentimental. De ahí que Davie hable de
(el subrayado es nuestro> “Hardys feelino for topography” (THBP, 112>. En
esta línea, Davie sostiene que “as 1 have contended, the author of Wessex
Heights was one of those certain men who, as Pound said, move in
phantasmagoria; the images of their gods, whole countrysides, streches of hill
and forest travel with them”’ (THBP, 51>.
Nuestro autor afirma que “it will be noticed too that location matters so
much, and it changes into phastasmagoria” (THBP> 52>. Cada sitio, pues, tiene
para Hardy su personal, no genius, sino phantasma locí. El paisaje físico se
traduce en un determinado estado psíquico. De ahí al “objective correlative”,
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que Davie no ve con muy buenos ojos78, hay un paso79 que Davie no da. Hay
en Hardy, además, un fuerte subjetivismo que -estrategia de (cuasi) omisión-
Davie minimiza. Las razones de esta distorsión son, a nuestro juicio, políticas:
1. La topografía hardyana (romántica por origen e índole) promueve el
también valor romántico (moderno) del nacionalismo. Explicando el concepto
de topobilia, Davie cita las siguientes palabras de W.H. Audon en la
introducción (1907-1973) a SI¡ck But Not Streaml¡ned: Selected Wr¡tíngs of
John Betieman (New York: 1947): “America is so big, the countryside not actually
under cultivation so wild, that the automobile is essential to movement. Topophilia,
however, cannot survive at velocities greater than that of a somewhat rusty bicycle’
(THBP, 116).
La topofilia -promovida por la topografía hardyana- así es: a), posible en
Inglaterra y no en América (con lo que tiene de afirmación nacional); y b) un
ejercicio de nostalgia y recreación de la sociedad -cerrada- preindustrial.
2. La topografía hardyana se vincula con una axiología vertical (el
subrayado es nuestro):
The Iandscapa ob ihose early poams by Auden are so insistantly Ihosa of
craven in the Yorkshira Penninas thai one would nol think of connecting them
with tha chalk lanscapas of Hardy’s Wassex. Yet we haya Audana own word of
it that such a connection exists. Looking back from 1940 at the period ob bis
youthful apprenticeship to Hardy, Audan wrote:
78 cñ-. CM, 287 y AE.
79
Una vez establecida la correspondencia entre le realidad externa y la interna, basta invertir
el sentido de la dirección para llegar al ebjectíve convtatíve.
cannol borbear notbing with a chuckla the astionshing consistency ob A. Alvarez who
predictably, es it now must saam, disepprovas ob just those ‘silted harbaura’ which cleanth
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What 1 valued most in Hardy, then, es 1 still do, was his hawk’s vision, his way
ob looking a life from a vary great height, es in the stage directions ob ma
Dynasts, or the opening chapter of Tho Return of tha Nativo. To sae tha
individual libe relatad not only to tha local social libe ob its time, but to tha whole
of himen history, libe on tha earth, tha stars, givas ona both humility and salf-
confidanca. For from such a parspactive the difberance batwaan tha individual
and society is so slight, since both are so insignibicant, that tha lattar ceases to
apnear es a formidable pod with absoluta rights, but rather es en aquel, subjact
to the came laws of growth and dacay, and tharebore one wjth whom
raconciliatien is posible. <THBP, 122)
Del mismo modo, Davie escribe que “In Hardy and Auden and Prynne
alike the long temporal perspectives of geology induce a quietness which,
though it is undermined by apprehension, seems liRe a liberation” (THBP, 120).
Hay, pues, cierto cariz reaccionario en esta promoción de la topografía
hardyana. El individuo se presenta sometido a una instancia -la naturaleza-
superior a él en tanto que le sobrepasa. Esta sumisión del ser humano a una
entidad superior es, justamente, el principio de la axiología vertical, con las
implicaciones ya examinadas. Una de ellas —la forma cerrada— se vincula
expresamente, en Hardy, con la verticalidad <citamos in extenso):
Indaed, one may suspectthatthare is no cali forthe opan borms, and really no
possibility of using them, se long es human capacities ere sean en a vertical
scale from high to ¡0w. The open borms, brom the time of Whitman who bor our
purposas inventad them and birst made tham current, envisage man es
transcending himself by moving outward and on. lb he is bigurad es
transcending himsalb by rising te the altituda ob Ihe hawk, or of hiding himselb
by defving es deap es the lowast gallery of a mine (and it 15 thus that Audan
thinks, es doas Tolkien, whom Auden is knewn te admira), there is evary
reason why poetie fomis should exhibil unity, reguiarity, and rapetition.
conservaly, J.H. Prynne has eamed tha right to the open borms which he usas;
for in Prynnes poams man caves or at laast preservas himselb always and only
by moving patiently on and ovar the surface ob a landscapa. Among tha many
shemanistic poams wh¡ch haya been such a feature of recent years in Anglo-
American poatry, enly Prynrie>s ‘Aristeas, iii Savan Years’ seeme to make
signibicant play with the probound differance in spatial ralations which we
Rrooks singlas out for approval. Sae Alvarez, TIie Shap¡ng Sp¡r¡t (London, 1958): 94.
Alvarezs hatred for unpeopled landscape is insatiabjef
14. W.H. Auden, ‘A Literary Transference’, in The Southern Rev¡ew, vol. VI, (1940), Pp. 78-
se.
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encounter when wa moya into understanding tha shamanistic religions from
those we are more usad to, such es christianity. Por in fact it seems to be the
case that the shaman>s dream journey is not up or down a vertical axis es in
Dante, er evan in Homer, but along the level. At most, the shaman’s soul,
whan it is conceived ob es having lafl the body, moyas up or down only the
sense of upstream or downstreem - e habit ob spatial perception natural anough
to the hunting or pastoral nomadic cultures in which shemanism, whether in
Asia or Americe, has been chiebly practised. (Accordingly, Prynne is right to
take as his fabla the epic journey ob the Pontic Graek Aristeas in tha Asian
hintertand ob Scythian and othar tribes. Por whareas cM. Bowra in Heroic
Song persuasively saw the Wartern epic es emerging brom end supersading
shamanism, tha epic journey of Aristeas represants e raversal of this3’8 lb it istrua that the distinction batwaan tha opan-endad and the closed borms goas es
deep as this, than it is doubtlass trua that the Hardyesqua tradition in Eritish
poetry cannot aftar aB survive a transíation into the opan forms; that betwean
Hardy’s precedent and Whitman’s thare can be no compromisa» (THBP, 128-
129)
Resumiendo, Hardy se valora positivamente por su lapidariedad y su
topografía. Críticamente, lo primero supone una distorsión (por dis-tracción) y
lo segundo, una motivación política: promover el nacionalismo y la axiología
vertical. La forma abierta, como vemos, se relaciona con la horizontalidad y se
asada a Walt Whitman. Si tenemos en cuenta que Walt Whitman representa el
“denying the validity of British modeis and British precedents” <TTE, 189), la
verticalidad se vincula, implícitamente, con el nacionalismo inglés.
11.4.1.2. Nepativización
.
Davie, si bien pondera la lapidariedad y la topografía hardyana, muestra
su recelo ante las consecuencias -filosóficas, axiológicas, políticas-, de estas
cualidades del autor de Wessex. La lapidariedad de Hardy, más que arte, es
técnica (THBP, 39). Como técnico, es celoso en la ejecución de su oficio y no
81 Gfr. £0. Phil$ips. The Legend of Aristeas: Fact and Fancy in Early Greek Notions of East
Russia, Siberia and InflarAsia, Art¡bus As¡ae, XVIII, 2(1955), pp. 161-77.
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pretencioso en cuanto al status de su obra: ‘Hardy was very ambitious
technically, and unambitious every other way” (THBP, 36). Davie ve en “his
formal disposition of verse unes; his symmetrical stanzas que ‘he on ihe page
demurely self-contained” (THBP, 36) una “unaccustomed civility” (THBP, 36).
Por ello, Davie observa “how little Hardy imposes himself on his reader”
<THBP, 36).
Esta modestia autorial hace que Davie califique a Hardy de poeta liberal
(THBP, 28>, en el que every new reader of Hardys poetry finds there what he
wants te find’ (THBP, 28-29). Según Davie, la relación entre técnica y el
humanismo científico del liberalismo viene dada por “the relation between pure
science and applied science” (THBP, 39-40). Políticamente, el humanismo
científico se corresponde con el liberalismo de “the ethic of he laboratory”
<THBP, 6> y puede conducir a corporativismo. En palabras de Davie, “At the
scientist in his laboratory, as at he earnest liberal in his commitee, the radical
throws the angry word ‘cop-out’ - meaning by that precisely that the individua¡’s
modesty is what makes possible the corporate presumption” <THBP, 40). Davie
ve en Hardy a una especie de “cop-out, a modest (though proudly expert)
workman in a corporate enterprise which from time to time pubhishes a balance-
sheet cahled The Go/den Treasury or The Oxford Bock of Eng/¡sh Verse”
(THBP, 40). Para Davie esta actitud es nociva y supone un “abaratamiento” del
status de la poesía:
It bagins tú Iook as ib Hardy’s engaging modesty and bis decent libara(isrn
represent en crucial salling shert of the poet¡c vocation, for himsalf and his
successors. Por surely the poet, ib any ene, hes a duty te be radical, te go tú
the roots. So much at least alí paets have assumed through ttie centurias.
Hardy, parhaps without knowing it, questions that assumption, and appears to
-214-
rajad it. Soma of bis succassors in England, and a faw eut of England, sean te
haya agread with bim. (THBP, 40)
Para Davie, esta actitud distingue a Hardy de Pasternak y Pound (citamos
¡n extenso>:
Though wa can bind things that they haya in common with him, iii tha end what
must strika us is how dibfarant ha is. Pound and Pasternak (and Yeats and O.
M. Hopkins and Eliot) are radical in a sanse that Hardy isn’t. AH Ihese othar
pocís clairw, by implication or elsa explicity, lo give us entry through Iheir
poems mio a world thai is truer end more real Iban Iba world wa know fíen
siatistica or sciantific induction or common sense. Thair criticism of life is
radical in that they rafuse to accept libe en ihe tarms in which it offers itsalf,
and has te be copad with, through most of the hours of evary day. In their
poems, thai quotidian reality is transformed, displaced, supp(anted; the
alternativa reality which iheir poema craeta is obfered te us es a superior
raaliiy, by which the realiiy ob avery dey is lo be judgad and governad. Rut
neilber in ‘AVIar a Journey’ nor anywhere elsa does Hardy make thai clein. For
hin, critician of ¡iba’ rnaans application of ideas lo ifa’ - Iha two bormulationa
by Matthaw Arnoid are iwo ways of saying ihe sama ihing. And se his .poems,
instead of transborming and displacing guantibicabla reality or the reality ob
common sense, are en tha contrary just so many glosses on that reality, which
is conceivad of as unchallageably ‘givan’ and binal. This is what makas it
poasible te say (once again) thaI ha soid Iba vocalion shert, Iacitiy suíredering
tha proudast clairna iraditienally macla bor ihe ecl ob tha peaíic imaginailon.
(THBP, 61-62)
La topografía de Hardy también tiene su reverso. Si, por una parte, la
“hawk’s vision’ acaba con la deificación del individuo, por otra lo confunde con
la sociedad (THBP, 122> y esta confusión se refleja en “being too ready to do
without distinction (artistic and other) for the sake of imaginative sympathy with
the undistiguised and anonymous many” (THBP, 161).
Así expuesta, la obra de Hardy se presenta, literalmente, como una de-
gradación de la poesía, una descenso de rango. Esta hardyana “attitude
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informing his practice of his art”, que podemos calificar de chata, imprime su
sello a la poesía británica del siglo XX:
Soma of the beatures of later Rr¡tish poatry which haya baftiad and offanded
readers, especially in Americe - 1 haya in mmd and apparent neenness of
spirit, a painful modesty of intention, extremely limitad objactivas - fa¡l mio
place ib thay are sean es peri ob en inharitanca from Hardy, an atiampí lo work
out problems aspacially social and political problems, which Hardy’s poatry has
posad forihe Iwaniieth ceniury. (THBP, 11-12)
Pasamos, acto seguido, a examinar la herencia hardyana.
¡1.4.1.3. La herencia hardvana
.
Philip Larkin (1922-1 985) es, de entre los poetas hardyanos
examinados, el más destacado. Para Davie, Larkin, en su “cat-and-mouse
game with the public” (US, 117), es similar a Hardy, quien “had similarly helped
to spread misleading accounts of himself, bis tastos, and bis aspirations” (UB,
117). En la línea del poeta de Wessex, Philip Larkin da un paso más en la
degradación de la poesía: “what 1 have called Larkin’s lowering of bis sights
represents a further withdrawal or surrender beyond those that Hardy had
made already... As concerned as Hardy is with landscape, he never, so far as 1
know, confronts the exploitation and poisoning of landscape by industry”
(THBP, 73).
Ante paisaje, arquitectura y literatura, Larkin tiene la misma actitud
chata que Hardy:
It is tha sama dilanma - either we accapt thai we deseive no baiter than tha
gracelessness of scene which surrounds us, or else we shut ourselves ofb froin
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our naighbors who sean lo ask nothing betíer end era doing Iheir basí lo maka
it worse. Like Richard Hoggart es regards literatura, Larkin, es ragards
landscape and architactura and indead literatura also, agreas te tolarata the
intolerable bor the seka ob human solidarity with those who dont bind it
inlolerabla ai al>. (THBP, 69)
En lo que a literatura respecta, el “lowering of his sights’ (THBP, 73) se
refleja en amateurismo. Comentado la antología de Larkin The New Oxford
Book of Twent¡eth-Century Englísh Verse (1970), Davie escribe: “It there was
any principIe at alí behind the selection, names like Gilbert Prankau and G. H.
Cole seemed to point to it: writing poems was a amateur’s activity” (UB, 114).
Aparte del “amateurismo”, otro signo de acortamiento de miras es la
insularidad. La antología preparada por Larkin es “a monument fo our insular
complacency” (UB, 114), que excluye “Commonwealth poets... as well as
Americans’ (UB, 114). De ahí que Davie fustigue ese acortamiento de miras
diciendo que:
Reading him, his cenfedarates and epigones, boreign observars haya bean
persuadad thaI Ihe British haya comforlably optad out fron twaníieíh-ceníury
andeavaur iii poetry; thaI Rritish poetry has chosen lo tun inwards, parochial,
salf-comborting and serviceable, content lo address no publio outsida the tight
little islands. (UR, 256>
Para Davie, las dos cualidades de amateurismo e insularidad están
relacionadas, pues la “amateurishness” es ‘alí too English” (UR, 114). Pese a
todo, la degradación que Larkin ofrece no es completa: “Hardy and Larkin may
have sold poetry short; but at least neither of them sold it so short as to make
the poet less than a human be¡ng” (THBP, 75>. Así revalorizado, Larkin es visto
como el poeta más británico de la Segunda Guerra Mundial:
Like it or not, Larkin is the centraily representative figure. And what he
represents is British poetry at the point where it has least in comnon with
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American, a poatry which consciously rapudiatas tha assumptions, and ihe
libartias, which American poets teke br granted. (THBP, 188).
Otro poeta hardyano que Davie comenta es J.H. Prynne. De Hardy toma
su atención a la topografía, siendo “a contemporary poet who responds with
elation to the possibility of placing himself according to geological, rather than
humanly historical, time” (THBP, 112-113>. Si bien practica la forma abierta
americana, en su actitud resulta hardyano. En él hallamos un “emphasis...
frequently on patience, on lowering the sights, settling for limited objectives”
(THBP, 113). En cuanto a Auden, cuya filiación hardyana ha sido establecida
(cfr. supra), es relacionado con Prynne y Hardy en que “in Hardy and Auden
and Prynne alifre the long temporal perspectives of geology induce a quietness
which, though it is undermined by apprehension, seems lUce a liberation”
(THBP, 120>.
Otro poeta Robert Graves (1695-1 965>, es hardyano en el sentido de no
ser pretencioso en cuanto a la repercusión social y política de su arte. De ah¡
que se critique su retiro:
Gravas, once the social historian ob The Long Week-End, withdraw borty yaars
ago te Majarca and has since found a retraat avan more sacurely insulatad
from British social and political realities - the mythological Nevar-Nevar Lands
rulad ovar by goddesses, whiie and black, whara lataly ha saems te haya baen
jomad in mumbo-jumbo by Tad Hughes. Amis is too responsibla lo take thai
way out. (THBP, 102)
Roy Fisher, a su vez, es un poeta hardyano en su modestia de
objetivos, y su actitud compasiva. En este sentido, “he will and does settle (with
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admirable consistency indeed> for Larkin’s and Tolkiens hobbit-world of
reduced expectations, its wistfulness regarded with an undemanding
compassion” <THBP, 171-1 72). Es hardyano también en su actitud compasiva y
en su ‘opting for pathos and compassion as his objectives” <THBP, 171-1 72).
Mencionado en la cita precedente, Tolkien, sin ser poeta y siendo
novelista, es visto como un autor hardyano. Su filiación hardyana consiste en
llevar la modestia individual a sus últimas consecuencias. Esta se hace
consustancial al ser humano, de tal manera que detención de poder y
humanidad se hacen términos incompatibles. En Pie Lord of The R¡ngs Davie
ve:
A parabla of authority, a parabia point¡ng in ene diraction - towards the
conviclion thai authoriiy in public maiiers, bacausa it is always spirituelly
parilous to tha person it is vested in, can be and eught te be resisted and
refused by anyone who wants te iva humanely. (THBP, 93-94)
De ahí que Davie juzgue que en la obra “the idealistic and devotedly
heroic capacities of men cannot be trusted with power’. En ella “power can
safely be invested... only in those ‘halfling’ men who... can rise to idealism only
reluctantly and mistrustfully <THRP, 95).
Implícitamente equiparando autoridad y heroicidad, Davie ve en la obra
una inversión de las jerarquías en la que el inferior se exalta sobre el superior
(nótese la negativización de la sensualidad):
Thus the whole vast work tends te ene end - te the elevation of the common
man, ob tha private soldier ovar his ofbicers and the scheelbey ovar is
scheolmastars, of tha sensual man ovar the intellectual, and of the spiritually
lazy man ovar me spiritually exacting and ambitieus. ~THBP,95>
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Llevados a sus últimas consecuencias, la simplicaciones ideológicas de
la poética hardyana llevan, parece decirse, a una subversión axiológica.
En cuanto a la estética hardyana, Davie concede que ‘the precedent of
Hardy served such poets as Edmund Blunden, Siegfried Sassoon, and Robert
Graves... in the 1920s... for a time” (THBP, 130)”. Nuestro autor afirma que, en
el plano estrictamente estético de la composición poética, la continuación del
modelo hardyano se juzga imposible: “in the 1920s the modeis which Hardy
provided were not ver>’ useful” (THBP, 138).
Sentado esto, Davie pasa a desmentir uno de los supuestos de The
Movement (el subrayado es nuestro):
However, ib Lawrence (and Graves also) could turn te profit ihe conbassional
moda which Hardy bequaathed te them, only by irenscanding and distancing it
in ways bor which Hardy providad no pracedení; ib Sassoon, moreovar, bacausa
he beund no such way out, thareupon ceasad te be a poat ob signibicence - it
seems we must cencluda, with Sydney Bolt, that in tha 1920s the medeis which
Hardy provided were not very useful. ElicUs ironical modas were mora bruintbul.
And so it Iooks es ib the long spell ob Eliot’s ascandancv es a bormativa
influente an poets, and al the cantar of en elaborateiy systamatic criticism,
was not bortuitous, nor could it haya bean avoided. It was not en unnacessarv
abarration brom which British peetry could haya escapad ib it had followed a
Hardy or a Lawrenca or a Graves, ner could American poetry haya been
spared the expense ib it had attended te William Carlos Williams. (THBP, 138)
De ahí que, frente a esa visión de la poesía inglesa del s. XX como una
tradición nacional no modern¡st, Davie afirme que:
lis a plausible argument. 1 den’t parsenally believe in it, and 1 think it’s bad br
Ihe English te believe in it, becausa it ancouragas them te think that in soma
way they haya been comfortably ir,sulated from what we think of es Iha
modernist revolution not just in peatry but in alí the arts, indeed in ihe
sensibility and the technology and the rast. It cannot be true that England is Iebt
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ouí. Sinca alí the other psychological and historical and political changes have
bit England and changad the sansibility of the English, how can they haya
escapad the modernist ravolution in tha arts?. (TTE, 204-205).
Nótese la contradicción: Davie por un lado, identifica forma cerrada y
verticalidad con nacionalismo; por otro, defiende la legítímídad, y la necesidad
de la influencia del rnodern¡sm en la poesía inglesa del siglo XX
Las razones de esta contradiccion son, a nuestro juicio, políticas.
Nacionalista inglés, la existencia de una poética caracteristicamente inglesa,
por un lado, le halaga; por otro, el hecho mismo de la persistencia de una
tradición poética autóctona en el siglo veinte supone una degradación de
Inglaterra en la medida que demuestra que ha perdido status internacional al
quedar aislada del moderntsm. En esto último, de nuevo, detectamos una
motivación política. El desarrollo de la poética hardyana aparece vinculado a
una axiología horizontal (política social-demócrata), mientras que el
modern¡sm de Eliot y Pound es, en lo axiológico, vertical, políticamente
reaccionario.
Cualitativamente, ambas tradiciones tienen, en sus características, un
lado positivo y otro negativo:
The British tone is toe often, toe cravanly, apologatie - and fha American is
quita right te say that this maans seli¡ng out te the philistine from tha start. (In
Britain tha philistina is usually nowadays a humanitarian; and tha Rritish poat
agrees with him in this, thus obbering the extraordinary spectacle of poet and
philistina combinad in ene person.) The American poet, when he speeks about
himself and his vocation, is tea obten gravaly bardic and exaltad - and the
Englishman is quita right te say thyat this drives eut any pessibility ob self-
criticism. (Or indead ob criticizing others: because al! the poets are being rapt
and exaltad barda togeiher, in a sublime democracy.). (THBP; 187-188)
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Aun sin estar de acuerdo con el “lowering of sights”, éste representa,
para Davie, una consciencia social típicamente inglesa:
My argument has been that in surprisingly many cases in British poetry in the
así fifiy yaers whaí is derided es “geníility’ can be glossed es “civic sansa” or
“political rasponsib¡lity’; and, furthar, that whether a poet should be expacted to
display such a sense and such responsibility is a real and open question - a
question debetad, by imphcation, in much Briuish verse, buí hardly ayer in
American. (THRP; 187-188>
Según nuestro autor, la razón de la distinta actitud ante la poesía es
histórica:
Evar since, just es diluted Marxism has been charecteristic ob Eritish culture,
poatio and othar, so diluted Freudianism has bean characteristio ob American.
And al Iba prasent day ibis diVference in aliegiance, so diVfused in each case
that is unconscious, accounts for ene crucial diffarence batween iba English
and ihe American poet. Iba Englishman supposes he is trying to opereta in
sorne highly specific historical situation, conditionad by many manibold
contigancies (banca bis qualibications, bis hasitancies, bis damaging
concessiens), whareas Iba American peal, conditioned sinca the Pilgrim
Fathers te think in utopian terms, is sure that he is enacting a drama of which
Ihe issues are besicellly simple and permanení, and will be sean te be so once
we haya panatreted through tha¡r accidental, historical ovarlay. (THBP, 185-
1 86>
Recapitulando, la valoración de la herencia hardyana es ambivalente:
positiva en lo que tiene de consciencia sociolingúística, caracteristicamante
inglesa; negativa en el contenido de dicha consciencia (modestia autorial que
supone degradación del status de la poesía>.
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11.4.1.4. Juicio crítico
.
En la presentación que Davie hace de la poesía de Hardy detectamos
les ya conocidos mecanismos de alterización, distracción y omisión. Aparte de
la distracción que supone, desde nuestro punto de vista, identificar a Hardy
con la escultura y la ingeniería y no con la música (como veremos), juzgamos
una alterización el calificarlo como técnico y moralista. La retórica clásica,
relacionada con la mecánica como hemos visto (cfr. s. XVIII> se considera arte
(téchne), pero esa misma estructura, en Hardy, se presenta como técnica, con
las connotaciones vagamentee negativas que dicho vocablo puede tener al
referirse al arte. Aplicado a la poesía, el uso de la “técnica” es, a nuestro juicio,
una alterización que supone cierta degradación de la poesía de Hardy.
Alterízación supone, a nuestro juicio, criticar a Hardy por aceptar la
realidad tal cual y censurar la poética de la modernidad (desde el
romanticismo> justamente por no hacerlo. Alterización —y cierta ironía— es
contraponerla a Pound y Pasternak alegando que estos poetas “refuse to
accept life en the terms in which it offers itself” (THBP, 61> y haber alabado a
Pound (cfr. SEP, 99-135), y a Pasternak justamente por su fidelidad a la
naturaleza.
Alterización también supone, para nosotros, hablar, en el caso de
Hardy, de ‘poesía’> y en otros casos de “poemas”. “Poesía’> tiene cierta
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connotación de sublimidad que contribuye a exaltar la producción literaria del
autor del que se predica dicha cualidad Davie continúa:
And ib Ibis is fha choice ob Iba Left, fha only possibla alternativa - a moral
fastid¡ousness which cannot belp buí seem arroganí - certainly binds no home
in Iba British Conservativa party; it must look bor jIs politics much burtber te the
Right, as tha case of Lawrenca shows. In fact 1 suppose, al! parltmantar~
potitics in Eritein balongs in fha bread band of tha politice? Cantar, which
corresponds lo fha ironisís evasion ob the choica, bis wisb to be paid en both
sidas thougb at raduced ratas - and just es walt perhaps, ter the eper¡-minded
ironisí is worih mora o poliiics that ha is in poatry. (And thais a raflection te
make any poet pausa and discenselately wonder>. (THBP, 71)
Detectamos aquí otra alterización. Davie, implícitamente, propone un
régimen de extrema derecha, es decir, una dictadura fascista. El totalitarismo,
no está en el liberalismo, tal como insinúa Davie, sino en el fascismo al que
implícitamente éste aspira.
Davie, no obstante, nunca llega a dar explícitamente el paso. Al hablar
de Larkin y I-lardy escribe: “but it is in the political implications of their poetry
that the two poets are most alike. Each of them settles for parliamentary
democracy as a shabby, unavoidable second-best” (TI-¡BP, 74).
Contradiciéndose implícitamente, afirma:
Por 1 should haya thought thaI the axperiance we haya had, fhanks te fha
Nazis, of what a right-wing alternativa te parliamentary damocracy is iika -en
experience available fo Larkin buí fol te Hardy - is what sheuld impel us te
acknowladge thaI fha shabby sacond-best wa haya is indeed unavoideblsl cur
choice, tha alternativa having turnad ouf so rnuch worse. (THEP, 74)
Nótese, con todo, cómo Davie acepta una sociedad abierta por no tener
más remedio y cómo, idealmente, es partidario de una sociedad cerrada
- 224 -
fuertemente autoritaria. De su carácter reaccionario da fe el siguiente párrafo
(el subrayado es nuestro):
indeed, fha delaved resulí of Fascism and of fha Sacond World War has bean
te taint or smaar ihe whele right wing ob the politice! spectrum in England, so
that bor the most part tha range ob permissibla and axpressibla politice!
ettitudes in Britein since 1945 has run only brom the cantar te tha laVt. Thus,
any talk of iha Labour party or tha Conservativa party can only muddle tha
issua. (THBP, 90>
Ejemplo de esto —y una nueva distracción— es disociar modestia y
poder. Aunque extremadamente difícil de cumplir, se puede ser modesto en
estilo de vida y detentar ~ Davie, a nuestro juicio, mitifica el poder, lo
inviste como hemos visto de carácter heróico, lo convierte en algo grandioso
—casi mágico— del que sólo una pequeña minoría es digno.
Del mismo modo, distracción para nosotros supone afirmar que
“Antigones conviction’ es “that authority in public matters, because it is always
spiritually perilous te the person it is vested in, can be and ought te be resisted
and refused by anyone who wants te live humanely” (THBP, 93-94). Antígona,
en la obra de Sófocles, no se opone a la autoridad (Creonte> por ser ésta
peligrosa, sino por su sentido del deber. La tragedia griega presenta un
conflicto entre la noción de justicia individual y la razón de estado. La
autoridad se resiste por ser injusta, no por ser autoridad. Davie interpreta la
obra no como una reivindicación del sentido ético cuando éste va en contra de
82 Ejemplos sen presidentes de república cerne Sandro Pertini (Italia), Mario Soares (Portugal)
y Arturo lilia (Argentina).
- 225 -
la legalidad vigente, sino, con su hipostasiación de la poiltela, como un
ejemplo de insubordinación a ésta.
En el caso de la poética de Hardy, juzgamos alterización, asimismo, el
hablar de “corporate presumption” a lo largo de toda una obra, como la
davieana, que exalta otra corporación como es la academia.
Por lo que a las distracciones respecta, varias son las que encontramos.
Asociar la técnica y la “ética del laboratorio” a la falta de libertad, casi al
determinismo, constituye, a nuestro juicio, una crasa distorsión. El método
científico, al sustituir la creencia en la autoridad por la verificación
experimental de carácter universal, no la restringe libertad humana; lo que
invalidada es la epistemología cuya fundamentación es un acto de fe. Una vez
más, detectamos motivos políticos tras esta negativización de la ciencia. En
una sociedad cerrada, el conocimiento —poder en definitiva— lo detenta un
grupo pequeño. Históricamente, en la sociedad cerrada del antiguo régimen, el
poder lo establecía la autoridad a través de la creencia en su discurso.
En una sociedad abierta moderna la autoridad de la ciencia viene de su
experimentación que tiene carácter universal verificable. Cualquiera —dados
los medios— puede comprobar los descubrimientos y acceder, por tanto, a ese
saber (poder). La axiología vertical y la creencia que lo fundamenta ven así
minados sus cimientos. De ahí que Davie, adivinando esta horizontalidad, diga
que la ética del laboratorio, el humanismo científico, subyazca no sólo en el
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socialismo, sino en el liberalismo. Nótese, asimismo, la distracción —y
alterización— que supone vincular el liberalismo con el determinismo y, por
ende, imprimirle una connotación de totalitarismo, como ya vimos a propósito
de su tratamiento del dissent en el siglo XIX.
Dentro del liberalismo, incluimos también al socialismo democrático, del
que se dice (el subrayado es nuestro>:
Ihere is nothing gratuitous ebout Mairi Maclnnass word, socialism’. For this
readinass te opt in tha last rasort ter solidarity at al! costs, te trada the
nenhuman Ver the human, te lose dionitv and beautv and alepanca bor the sake
ob suroosadlv mora tangible and general benebits - th¡s is tha distinguishing
mark of tha Brit¡sh Laft. (THBP, 70-71)
Nótese el sesgo sectorial al cargar las tintas negativamente. Esta
interpretación presupone la ecuación hegeliana, de origen platónico, de estado
(politela, res publica) con sumo bien. La axiología vertical, en su mediación
política, alcanza así su plenitud. Basado en este presupuesto, toda crítica será
censurada. De ahí que Davie escriba:
This ene asks for en intalligentsia in the sense ob a perpetual epposition on¡y it
ene assumas intallactuala haya a right te be poiitically irrasponsibla. As an
intallectual mysalf 1 haya nevar undarstood why eny seciety should be
axpectad te recognize that right, orbe reproached bor not cenceding it. (THBP,
91-92>
La crítica (oposición> se negativiza, equiparándola con la
irresponsabilidad y se ansía su supresión. Del mismo modo, cuando Davie
escribe:
Your personal authority as a good teacher is unalienabla; why do you nead te
haya it ragistered is a titie lUce Professor, and in privileges that go with thai
title7 Thus the campus rebais, speaking in fha very accení ob Antigone, and of
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J.R.R. Tolkien loo. They do not undarstand, or thay do not beliava us, ib we
reply: Because power that is authorized, and is sean te be authorized, is Iha
only sed ob power thai can be controlled and allowed ter and ib necessary
guardad against - by the man who wialds it, but also and mora urgantly by
those he wialds it ovar, who may sufber by it. (THEP, 96-97)
presupone la ecuación de legalidad con legitimidad y no se cuestiona si la
instancia otorgadora de poder tiene legitimidad o no. Asimismo, esa
interpretación presupone que la única legitimidad es la institucional, no la
individual.
Historicamente, el punto de vista de Davie lo acerca al antiguo régimen.
Cuando afirma: “for in practice a social organization based en the conviction
that no man can be trusted with authority has to take the form of government by
committee” (THBP, 98), nuestro autor incurre en una alterización, pues él
mismo hace gala del “foreshortening of historical perspectives” (OM, 306) que
detecta en la sociedad contemporánea. Dentro de la alterización, hay omisión -
o mejor, ignorancia- de la historia política: ignorancia, sin ir más lejos, de ese
mismo siglo XVIII que admira y de la Glorious Revo/ution inglesa acaecida en
su querida era augústea. Tanto la revolución inglesa de 1688, como la
americana de 1776 y la francesa de 1769 se hicieron para limitar un poder real
no por la convicción, sino por la repetida evidencia de que la concentración de
autoridad en una sola persona se traducía en arbitrariedad y abuse de poder.
Desde el punto de vista histórico resulta paradójico que Davie, nacionalista
inglés y defensor de la tradición, se exprese en estos términos, teniendo en
cuenta que Inglaterra tiene una larga tradición en contra del autoritarismo y en
defensa de las libertades individuales. Doblemente paradójico -e incluso
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irónico- resulta que ese inglés sea de origen dissenter, pues la aplicación de
las ideas que él defiende hoy costaron a sus antepasados correligionarios
persecución y exclusión de la sociedad.
Distracción hallamos también en su afirmación:
Tha Lord of 11w R¡ngs can figure es en elaberate apolegy bor ihe rule by
buraeucracy which Britain has invitad and endurad bor tha last thirty yeers,
undar coalition arid conservativa governments as weIl es under Labour. The
cemmittees haya iba autherity. As bor the powar, thai is with iba advarisers and
iba commentafers and tbe trand-settars, and witb tbesa mambers ob
committaas - ministers, prebessers ob econemics, vice-chancellers, trades-
unien laaders, ethers - who hurry brom fha cornmittee reoms te tha T.V.
studios. (THBP, 98)
Al asociar horizontalidad (gobierno de comité> con burocracia, Davie
incurre de nuevo en alterización: el antiguo régimen también tenía una
considerable máquina burocrática. No decir esto es omisión y es distracción en
la medida en que se implica que sólo el liberalismo político tiene burocracia y
no los regímenes autoritarios. Por otra parte, atribuir el poder a los publicistas
supone distracción en tanto que —omisión de nuevo— Davie ignora un tipo de
poder capital: el económico.
Del mismo modo, distracción —por simplificación— supone el que acto
seguido apostille: ‘They are alí Antigones really; Creons is such a thankless
role in modern Britain that there is no one left to play it with conviction” (THBP,
98>. La politica queda reducida a un sencillo y maniqueo esquema de buenos y
malos, sin tener en cuenta (omisión) la complejidad de causas que concurren
en un acontecimiento social o político.
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Siguiendo con nuestra crítica, hablar de la supuesta degradación del
status de la poesía tiene, a nuestro juicio, motivos políticos. En una sociedad
preindustrial cerrada, no la poesía, sino el poeta canónico, destacaba y tenía
su parcela de poder (influencia> y autoridad. De ahí que, pese a ser
ciudadanos de sociedades industriales, Davie sienta admiración por los poetas
rusos y polacos. Al estar en sociedades cerradas, si bien son perseguidos,
destacan y son protagonistas, héroes. En una sociedad industrial abierta, el
poeta no es protagonistano se le reconoce influencia (poder) y autoridad
especial. En suma, no es un héroe reconocido, no destaca. El autor deja de
ser auctor (para otros) pasa a ser un scríptor (para sí). La poesía, por su parte,
de tener una posición más o menos ancilar de la axiología colectiva
establecida, se privatiza y pasa a ser expresión de la individualidad. Calificar
esta transformación del status de la poesía supone, pues distracción: el status
83
de la poesía no se de-grada, cambia; y cambia, con él, el status del poeta
Una vez más, estamos ante una paradoja: El propio Davie y The
Movement había insistido en la ordinar¡ness del poeta. Davie, ahora, parece
contradecirse en su reivindicación de que el poeta meramente sea un
ciudadano más.
Si prestamos atención a otros juicios críticos, vemos que estos señalan las
contradicciones de la obra. El propio Bernard Bergonzi (1977: 353) rebate a
cfr. E? análisis da esta fenómeno en Ef Arco y fa Lira de Octavio Paz.
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nuestro autor: “Moreover, contra Davies assertion that Larkin is uninterested in
“pure” nature untouched by humanity, one notes throughout Larkin’s poetry a
recurring vein of imagery drawn from the most elemental of alí natural forms:
water”.
una distorsión por
Lucas (s.d.: 142>,
A nuestro juicio, la lapidariedad de Hardy supone
desvío (distracción de los datos>. Nosotros, con John
sostenemos que Hardy es un poeta musical, no escultórico:
Hardys characteristic genius is therabora lo be ecceunted bor, nel by maans of
analogy wifb architecture er enginaering, but threugh his exlreordinerily subtla
ear, bis atíentiveness te cadance, and tha pulí of narrativa íhrough time, Time
rather than space is fha elemení in which Hardy’s poam exist, es anyene surely
knows who reads them aleud.
La musicalidad es el elemento clave de la poesía de Hardy, en el que
hay (Lucas, s.d.: 144) “the absorption of and appeal to folk-song, baIlad and
hymn”. Del mismo modo, sostenemos con Lucas que no hay relación entre la
artificiosidad prosódica y tecnología victoriana (Lucas s.d.: 140>:
‘Fha claim that Hardy’s kind of ingenuity is impossible before conditions of
advanced technelogy look dubious es soon es ene thinks of such highly
artificial ferms es iba P¡ndaric oda (popular in England at the time of
Palladianism, so ibera isnt mucb of a link thera unless ene cites ihe dubious
claims of vanburgh>, or ihese sianzaic patterns witb which mejor and miner
seventaentb-cantury peets Iiked te struggle.
En este sentido, cabe señalar que Davie, a través de Pound, ha conocido la
intrincada métrica de la poesía provenzal, escrita —obvio es— en una época pre-
tecnológica.
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Lucas (s.d.: 144> también critica la visión que Davie tiene de la ideología de
Hardy como un humanismo científico, y ve en ello una distracción:
How impessibla it is te idantiby es a sciantiflc humanist tha man who wrote such
peems es “Friends Eeyend’, or “Paying calís”, or “During wind and Ram” or...
Buí ob ceurse ihere are hundrads ob poems thai should haya told Davia thai his
argumení was hopalessly awry.
En cuanto a la idea de que “Hardy soid Ihe poetic vocation short”, Lucas
(s.d.: 142> señala que el propio Davie, en un ensayo publicado en un número
monográfico de Agenda (X, 1972) dedicado a Hardy (“Hardy’s Virgiliana Purpíes’)
“Hardy is specifically linked with Dante and Virgil as a poet of metaphysical
insights. What, though, of Davies other claim that Hardy sold Ihe poetic
vocation short7’
Señalemos por nuestra parte, que Davie —a nuestro juicio- incurre en
distorsión por omisión al oponer tajantemente la tradición por un lado y el cambio
por otro:
Por Shakespeare and many anoiher peal befare Gautier, sculptors work in
brass er brenze seemed in fbis way the token and ihe guarantea that art at any
rafe, fha poef’s no lass thaf fha scuipfer’s, could stem and survive fha flux; that
art was ene element ob libe which persisted, changing its berms only within
conirellable limiis, answerable te controls which wera its ewn and ambodiad in
115 traditions. lii iba cantury since Gautier wreta, this ancienl conviction has
baen batiared and eroded; and ihe progressives, enamorad ob ihe blux, haya
been al pains te shaw thai art forms, Iike alt torms, are axpendable, and musí
be theugbt of hancaforward es provisional marely. (THBP, 175)
Omite Davie el hecho de que hay, en el siglo XX, una tradición moderna
que consiste precisamente en la ruptura [Paz, 1974: 17-37]. En esa omisión
podemos ver, además, una incoherencia (alterización): el propio Davie señala la
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ruptura de la tradición en Pound en cuanto al verso y a la estrofa (SEP, 95) y a la
tipografía (SEP, 99-1 00, 104, POD, 99).
También hay, a nuestro juicio, una incoherencia (alterización) en el hecho
de que (THBP, 102) llame a Graves irresponsable por vivir en Mallorca, cuando él
mismo escribe: “When the question arose whether the artists first responsibility
was to his art (his trade> or te bis society, Pound and Lewis and Ford would opt
for the first alternative” (TTE, 106>. Davie además, ha alabado (cfr. cap. III> la
recalcitrante profesionalidad e independencia de Pound.
Por otra parte, si Davie reivindica el derecho del poeta a ser ciudadano y a
intervenir en la política, uno de los derechos del ciudadano en una sociedad
democrática es no intervenir No por eso un esaitor es menos responsable. En
esta misma línea, Davie llama irresponsable a las “Antígonas’ que están siempre
en al oposición. Si se concibe la política como una estructura teatral (un juego de
roles), el papel de Creán necesita al de Antígona. Ambos son necesarios en el
armazón dramático. En cualquier caso, la oposición, la crítica, es una postura
cívica y legítima.
En cuanto a la afirmación de Davie de que el hombre que dice que ha visto
a Artemis o se ha convertido en un árbol está “dangerously self-deluded or self-
intoxicated’:
In shert, who ¡sto persuade ma - and how - that the man whe says he has rnet
Artemis or turnad into a trae is not dangerously salf-deiuded or salí-
intoxicated? And is nof this in fact fha central and unavoidable questions about
Pound’s paetry, as abeut charles Olsen’s and Robert Duncan’s? One would net
think so, scanning the many pagas of criticism already devotad te ihese poats.
It would certainly haya been fha question raised by Hardy. (THBP, 43),
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choca que un critico de la talla de Davie ignore (distorsión por omisión) que
[Bousoño 1956, II: 139] “Las leyes del arte no son las leyes de la vida. las
leyes de la vida exigen lo posible, las del arte, lo verosímil”. Del mismo modo
ignora que [Bousoño1956,11: 2491:
La aparición de la irracionalidad en el arta supuso, a su vez, una modibicación
decisiva en la voluble noción: se admiten ya cerne verosímiles dentro de las
otras todos los “disparates”, sin sentido lógico alguno (ni directo ni indirecto).
Tal admisión se debe a que el lector sabe que lo que el autor pretende
comunicarnos no es una significación lógica, sine una sigificación puramente
emocional simbólica.
Del mismo modo, el crítico asturiano nos explica que [Bousoño1956, 1: 40]
“asentimos o disentimos al parecido emocional, no al parecido objetivo de A y
de B cuando decimos A = B”. Por eso [Bousoño1956,11:142],
No hay ningún poema que carezca de sensatez, en cuanto que su contenido, o
sea, le que el poema, acaso con rodeos y a través de biguras retóricas, nos
está diciendo e subdiciende, expresa únicamente lo posible, que es, siempre y
por esencia, inteligible lógicamente.
Naturalmente, sostener que todo poema sea razonable es, en nuestra
intención, bien distinto a pensar que sea racional. El contenido da un poema
nunca es raCional por entero, y con brecuencia ni siquiera le es ninguno de sus
inmediatos elementos constitutivos, acaso sólo emocionalas, pare aún en esa
caso limite, tal emotividad se rebiera, a través da lazos impalpables, a un
núcleo significativo que en el momento de la lectura, y por tanto también en el
anterior momento creador del poema, no percibimos con nuestra mente, pero
que con posterioridad al acto estético es siempre perceptible por ella.
Davie, defensor de la existencia del “contrato tácito entre autor y lector
ignora o quiere o finge ignorar esta “cláusula” implícita en el contrato de la poesía
contemporánea. Su afirmación, además, supone confundir -como hemos visto- lo
racional con lo razonable. Esta postura resulta, por cierto, una incoherencia
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(alterización) en un autor que se siente fascinado por los Cantos de Pound. Los
saltos cronológicos de ese poema no son lógicos. Así, ¿por qué acepta en un
poema lo que en otro rechaza?. ¿Gustos personales, quizás?. Los motivos, una
vez más nos parecen políticos y psicológicos. Pound, como Davie, es
reaccionario; Hardy es liberal. El poeta americano es su autorretrato mag¡narío, el
inglés, no.
Otra clave posible de esta alterización es el desagrado que Davie siente
por la psicología, al asociarla con una cualidad que aborrece: la fluidez. Davie
confiesa que (citamos in extenso):
Por mythology, wbetber we encounter it in the arcbaic records which servad as
source bor Ovid, subsaquently ter Pound, or as updatad and intemalizad in Iba
psychological diagrams ob Freud or Jung, is aboye alí a bluid world, in which bor
instance Hathor, Circe, and Aphrodita are on(y difberanf nemas ter ono
archatypal bemale presance. and it is bor Ibis reason tbat Iba man 1 haya callad
fha rigidifier, the devotee ob Iba hard, the seeker altar the certain and fha
uncbanging, is Ibe man who will most resist psychological explantions ob art,
who will mosf anxiously deny Ihat fha artist is imprisonad wilhin Iba maze of his
own persenality, fi-em which be cari nevar break out te explore any natura otber
that bis own. Por wa do nof nead Freud or Jung te telí us thaI, howaver Ihe
individual psyche may be in tbe last analysis rigidly determinad by heradity or
in inbancy, it is, as we experience it by infrospection, a rea(m aboye al? protean
and malleable, a world ob mafamorpbosis, ob marging and salb-transborming
sbapes and fluid contours. Nol ir> ihose subterranean wynds and galleries, nor
in fha kneaded wax and the peured bronze wbich saarn thair natural
concomitaní, shell we find what soma ob us will always want mora that anything
elsa - the resistant and persisfing, fha rigid arid tha hard, everything that poets
haya yearned for na~ively ir> me image ob the siena thai resists the chisel and
contronis the sunligbt. (THBP, 176-177)
Nos resulta, no obstante, una distracción ver que un buscador de lo
permanente no vea que el dinamismo de las instancias psíquicas freudianas o los
arquetipos jungianos se presentan como un esquema estable, un arché o principio
detrás de lo aparencial. De alguna manera, éstas son análogas a las formas
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(eidos> que Davie detecta en The Cantos. La interpretación que Davie hace del
psicoanálisis, resulta, a nuestro juicio, una distracción sorprendente.
Teniendo en cuenta todo lo anteriormente expuesto, no extraña que Lucas
(s.d., 141) afirme que: “Qavies account is both tendentious and procrustean”. El
libro escrito por “a critic as sensitive and intelligent as Davie (Lucas, s.d.:
144), es ante todo, personal. Recordando la controversia entre CF’. Snow y
FR Leavís sobre la cultura científica y la cultura humanística, Lucas (s.d.:
136) escribe.
Snew and bis suppertars Iookad bernard te fha displacemant ob tha humanitias
from the centre ob aducatior>. Por Leavis, en the other hand, ar>d bis supporters
-ameng wbem Davie weuld suraly want lo be includad?- Such a displacamení
musí be ruinous because, pace Snow and Wilsen, technology had already
baen triad and bad been bound wanting. It bad preved insufficient te nourish the
creativa humar> spirit ... 1 Think it importar>t te nota tbat such a conviction is
deeply embedded in Thomas Hardy end Bht#sh Poetíy. For Davies procedure
is te identiby soma symptoms ob what ha beliaves te be Englands sarious, ayer>
terminal, malaisa, and then Ieok bor a rool cause.
Así, si el romanticismo es el responsable de la degeneración de la poesía,
Hardy lo es de la degradación de la misma en la Inglaterra del siglo veinte.
Por nuestra parte, si aceptamos con Bergonzi (1977: 350-351) que el libro
“like most of Davies criticism, it is closely related to his poetrf y con el propio
Davie (TTE, 209) que su crítica literaria es un intento de resolver los problemas
que se presentan a la hora de escribir, podemos afirmar, con John Lucas (s.d.:
134-135) que ‘te book is very much a personal record of Davies fight lo establish
what he wanted and wants? to be his own priorities”. El propio Davie confiesa que:
Of fha later booIcS, Iba only ene that has a trace ob fha manibesto is Thomas
Hardy and Sritish Poetry, whicb 1 wrete eut bara a few years ago. And that’s a
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funny sed ob manifesto bacause -though really l’m net ashamed ob the book- it
nevar makes up its mmd whathar its addrassing fha American readar or fha
British readar, and part of tha time it is castigating tha Americans for not being
British, end fha res! of fha time h’s cestigating fha British ter no! being
Amaricar>s. But thara is a certair> sor! of manibesto quaiity about it. (TTE, 208-
209).
Bernard Bergonzi (1977: 351) glosa claramente esta ambigúedad::
considering Herdy es e cultural force, Davie seas hirn es embodying thosa
qualities ir> English Pife which are axasparating but nacessery: humanitarianism,
moderation, ironic acceptance, rational pessimism.
It ha finds these qualities axasperating it is beceusa they axciude o!hers
associeted with tha haroic energies ob fha moderr> movamer>!: aas!hetic
commitrnent, imaginativa boldnass a willingness te explore and experimen!
and taka chances, a concept ob art as transberming experiance rather than
simply ar>r>otetir>g it.
Esa lucha interior se deriva de su condición de ser, por un lado, dissenter
por filiación y tener, por otro, una inclinación augústea. De ahí la ambivalencia la
modestia es necesaria, pragmática, pero limita y puede ser “filistea’. La grandeza,
por contra, puede ser irresponsable y totalitaria. Podemos suponer que, para
Davie, este libro es el ejercicio de superar esa filiación controvertida de “Augustan
dissent que, en este caso, se traduce en su exilio y en su práctica poética: ¿cómo
superar la contradicción entre Inglaterra y América?, ¿cómo incorporar los aportes
del modernism y seguir siendo fiel a la tradición nativa?. Davie en este libro intenta
superar las contradicciones mediante la respuesta: ser fiel (a Inglaterra> es
rechazarla tal como está hoy <su empequeñecimiento> y recibir, dentro de ese
marco nativo, los aportes americanos. Eso es, justamente, lo que hará en su
poesía.
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En este sentido, Michael Schmidt (1976: 36) nota afinidades entre Hardy y
Davie y escribe: “Davies peculiar relationship with his own and our common past,
and his explorations of it, are often like Hardy’s. While a poet such as Tennyson
idealises the past, Hardy again and again —in poems and novels— shows it as
unrealised. A wrong turn, and oversight, blight life permanently”. En Davie, como
en Hardy, “loss” es uno de sus temas. Sin embargo, para Schmidt (1976: 38)
“Hardys pessimism is essentially psychological. Davies seems to me social”.
Psicológicamente, el modo de presentación de la experiencia se comparte
con Hardy. Sobre The Sh¡res (1974), Michael Schmidt (1976: 35>, escribe:
The little dramas el his own past he anacts not fo re-present and grandify fha
Yeung Davie but te presant the experience which is Iba point ob relevance, tha
only point of communication. He shares this appreach with Hardy, showing
himsalb unwilling to balsiby particulars. That is why his 1’ is net distracting and
we tollow it and watch, net what it is but what it says arid does, thosa empirical
events which may contain meening bor us.
Para Leonaid A. Oakland <1989: 149) lo que posiblemente más valora
Davie de Hardy es la “stubborn individualit¡ que relaciona con el dissent de
nuestro autor.
Hardy was another dissenter against his times. He toe raisad his dissentient
voice against the bacile optimism and glib dichas of progress. He gaye what
comfod he could, mostly by telling fha truth es he understood it, to confront fha
pain ob libe. In this sensa he was, lika Davie, a winter talant.
Recapitulando lo expuesto, en el tratamiento que Davie hace de Hardy
hallamos abundante distorsión por alterizacián y diversión (omisión, dis-
tracción>. Los motivos de dicha distorsión son fundamentalmente políticos:
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conformisrrio en defensa del nacionalismo inglés y de la axiología vertical de
una sociedad cerrada.
ll.4;2. La poesía británica desde los años sesenta.
11.4.2.1. Nepativización Qeneral
.
Davie critica ciertas características de la poesía británica desde los
años sesenta. Desde su punto de vista (Tredelí 1992: 66) la herencia
neoclásica de los cincuenta no fue continuada. Coherentemente, critica la
ruptura de la tradición y la exaltación de la modernidad:
Alt of us, simply by virtue ob living ir> a particular phase of history - desarve and
require te haya the time-honoured rules breken ter us, en our behalí, by any
ertist whom we are to honour with our approval... Te be geod, ayer> as good as
Keats, is not aneugh: what matters is te be modern - te nourish tha
berashortening ob historical perspectivas by which we shall be confirmad in our
conviction that, horrid es we ere, we ere at aPI events ur>pracadantad. This
vulgar preumption is as alien te a romantic poet like Wordsworth or Keats or
Gautier, asta any classical poet. And of ceursa it is entirely fereign te Landor.
(CM, 308)
En esta línea, critica la prosodia del modernism y la tacha de fracaso,
pues “it relied... on there being in the reader’s mmd a rhythmical (also,
incidentally, a syntactical) expectation, which the poet set himself to disappoint,
offering in its place something more subtly satisfying’ (UB, 124). Si el lector no
espera nada, “the whole enterprise of free or freed verse must falí to the
ground” (UB, 124>. Del moderrñsm sin embargo, valora la interdisciplinariedad
estética y el internacionalismo (UR, 252-253), preguntando si lo que pasa por
patriotismo no es más que “self-congratulating insularity” (UB, 190).
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Por otra parte, censura la noción recibida de que “the present century
had reaped a richer poetic harvest in the United States than in the United
Kingdom’> (UR, 101). Davie crítica también el verso librismo, pues “free verse
emerged to confound the oid certainties of accentual-syliab¡c prosody” (UR,
121). Asimismo, detecta que:
Even as crilicis vaunted itself on ever more refined techniques for defining ihe
semantio dimension of poetry, understanding of poetry’s auditory dimension
was ailowed lo reverí lo a stage impressionistic and barbarous. Such a
development cannol be understood as simply a frivolous change in laste, but
raiher musí have testified lo Ihe general atrophy of a faculty: readers had
ceased not just lo listen, buí posilively lo Amar (UB, 40)
Esto se debe a “the supposition that, for most readers, poets have
ceased to be under any contractual obligations whatever” (UB, 122). En la
dimensión sonora del verso, el contrato táctico es, para Davie, la prosodia
clásica (UU, 121). A! suprimir dicho contrato, “the poet can do whatever he
pleases, and the reader has retained for himself only one right, which he
exercises freely - the right to throw the poet’s book aside” (UB, 121). Del mismo
modo, la ruptura del carácter contractual lleva al impresionismo en la
apreciación de la dimensión sonora del texto (UB, 125). La razón de esta
ruptura de la contractualidad se encuentra, según nuestro autor, en la
búsqueda de una nueva relación, más estrecha y cálida, entre público y autor:
“For sorne... were plainly seeking a relation between poet and reader
altogether warmer and more confiding than that of contracting partners to a
transaction’. (UB, 125-126). Ello origino’ “the poetry-reading by the poet, an
institution obviously in keep¡ng with the participatory democracy of the 1 960s,
which vigorously persisted into the 1970s” (UB, 125-126). Para Davie, esto
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supone acabar con la idea del poema como transacción pública y poner en
pel¡gro la práctica de la poesía como continuidad con el pasado <UB, 126).
Según nuestro autor “br that continuity to be re-established, prosody had to be
re-established as an indispensable and central concern both for the poet
(including the free-verse poet) in his writing, and for the reader in his reading”
(UR, 126).
Otro aspecto que se critica de la poesía contemporánea es la
verbosidad: “garrulity is surely the great vice of most contemporary poetry, as it
must be of any poetry that is improvised” (OM, 311). Davie también critica la
poesía confesional que tuvo su apogeo en los años sesenta <UB, 124). En esta
línea, nuestro autor defiende el horaciano ars est celare artem, sosteniendo
que dar primacía al lector supone concebir la poesía como un servicio (UB, 84-
65). En este sentido, la raíz de este cambio se halla en los años sesenta en la
teatralización de la vida social. Después de 1966, the poet would see himself
as a performing artisí; and poetry would be thought of <we might say) as a
service, not a manufacturing, industry” (UB, 57). En ese mismo año fue
“conspicuous” por “the pantomime, ihe dressing-up and make-believe” (UB,
53).
Davie, sitúa antes de 1968 el origen de la teatralización de la vida social
británica: “this consensus of theatricality which underlies and perhaps
undermines aH ihe sedulously touted antagonisms of British pub(ic lite.., It
might be argued thai this was one area, perhaps the only one, in which post-
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1945 Aritain had led the world” (UB, 53-54). Así, “London-as-a-market-of-styles
was in being, and functioning, before 1960’ (UB, 54>. Como resultado de este
cambio “Britain... is a country where the pertormíng arts are exalted aboye the
creative, the middle-man aboye the producer, the transm¡tter or packager
aboye the originator” (US, 56). En suma, (a vida social británica se convirtió en
un documental de televisión (UR, 55) en el que es un hábito el “histrionic
make-believe” (US, 56). En este clima se genera una contracultura, “a
‘counterculture’, committed to overturning and reversing the accepted norms”
(UR, 49> y se practica una “participatory democracy” (US, 125).
Fruto de esta última es la proliferación de concursos literarios -con su
jurado correspondiente- y de talleres de poesía. Davie, que duda del valor
sociopolítico de la poesía, ve en ello una degradación del arte, pues ‘worth in
poetry cannot be determined by that favoured device of egalitarian politios, the
committee” (UB, 137). Atónito ante el número de participantes en un concurso
literario —“incredibly 35,000!’ (UR, 137-138) —, Davie interpreta la masiva
participación como una degeneración de la poesía: “For most of these
competitors poetry was not, and in their experience never had been, an art; the
ancientness of it, and the intricacy, had in their own sense of it been
conciusively superseded” (US, 138). Esto se explica porque “poetry is, like al!
the arts, necessarily ‘élit¡st’ the most disastrous of worthy causes are generated
by societies that are, or l¡ke to think that they are, egalitarian” cus, 137).
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Asimismo, se ve en la proliferación de talleres de poesía una
degeneración:
It began to seem thai in an egalitarian century Ihe exolusiveness of art -of any
art - was mi affront that could fol be tolerated. By 1984, Ihe Aris council was
Iisíing no less than forty-six poetry workshops’ in London alone, {hese
dubiously distinguished frorn just as many Wr¡te-your-own-poetry classes; the
writing of poems was clearly no longer considered and art but rather a hobby, a
tactic of individual or group therapy. It oould not be expecled that Ihe delicaoy
of Peter DaIe’s negotiations with Rimbaud and corbiére, of Petar Whigham’s
with catullus, of Edward Dorn’s and Gordon Brotherson’s with Vallejo, of
Bosiey’s with Ronsard, would be appreciated in such a charitabie context. (LJB,
138)
Intelectualmente, los años sesenta se ven también como una
depravación. Entonces se crea una critica “mostly French-inspired’ (UB, 19)
que va en contra de la tradición (UB, 19). Lingúísticamente, por ejemplo
The characteristie endeavour of abslrusely learned speculators about language
was, in those years, lo establish thai ihe idea of right naming had no
substance; lhat the word misnorner’ was without meanirig. Since in each and
every language a Sound was matched with a rneaning by st sorne poiní
arbitrary convention, and since every such convention could be sean to be
time-bound and space-bound and (ofien) class-bound, sil standards of
correctness were illusory, if indeed they were fol instrumenis used by a
dominaní ciass lo enforce upon subordinate ciasses iheir subordination. (UB,
131)
En esta linea, las aportaciones de determinados autores se neutralizan.
Así, la estilística de Jacobson es poco valiosa: “Those of his writings which
offer themselves a criticism of poetio texis are probably the leasí valuable,
following procedures too cumbrous to be useful” (UB, 47). El estructuralismo, a
su vez, no se juzga novedoso: “structuralism... transmitted to poet¡cs only what
students of poetics already knew... thai a poem was a structura.. mwroring in
the microcosm of the poem oppos¡tions in play in the societies that poems
emerged from and were addressed to» (UR, 47-48>. Del mismo modo, se crítica
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la proliferacián de investigaciones académicas, vistas como productos
industriales y fruto del filisteismo (UB, 205-207>.
En suma, Davie ve los años sesenta —y sucesivos— como una
degeneración de la poesía, la crítica literaria y la sociedad.
11.4.2.1,1. Juicio crítico.
En la exposición davieana de la poesía británica desde los años
sesenta encontramos, aparte de la omisión de la etiología de los
acontecimientos narrados, tanto alterizaciones como distracciones (y omisión).
Alterización es, a nuestro juicio, detectar teatralidad en la sociedad
mediática contemporánea y desconocer esa misma cualidad en organismos
públicos. Los actos institucionales son ceremonias con “frozen and ghostly
valid¡ty’ (UR, 54), los actos de los “revolutionists in 1968” (UB 1171) son
“pantomime, ... dressing-up and make believe” (UR, 53).
Del mismo modo, hallamos alterización en calificar de servicio (al
lector/consumidor) el modo de relación del poeta con su público y no
reconocer como tal la relación del poeta canónico con la academia y la
tradición. En este sentido, hallamos también alterización en calificar de “self-
consuming” “the products of the entertainment industry, as of any service
industry” (UB, 101> e ignorar que las instituciones, como la academia ofrecen
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“productos” (títulos, certificados> que en el seno mismo de la institución tienen
su origen y su fin. Del mismo modo, alterización es aceptar —e incluso
hipostasiar la impersonalidad en el arte y condenada en la sociedad de masas
contemporánea.
Otra alterización —ya comentada (cfr. la himnodia dieciochesca) — es
la calificación de showbiz a los poehy readings (UB, 125). En este sentido,
hallamos una nueva alterización en ver que se reconoce como transacción
pública el poema escrito canónicamente y no el leído en público. Lo que se
reconoce en un tipo de poema se niega a otro.
Por lo que a las distracciones respecta, distracción —y alterización—
hay, a nuestro juicio, en la ecuación de modernidad con horror. El propio
Davie—he aquí la alterización— ha ponderado estéticamente poetas
modernos. Por otra parte —nueva alterizacióri— nuestro autor, como hemos
visto en otras ocasiones, ha demostrado ese “foreshortening of historical
perspectives” (OM, 308) que imputa.a la modernidad.
Alterización también supone, para nosotros, admitir la mediación de la
academia y desconocer, como tal, la de los precisamente llamados medios de
comunicación de masas. En la sociedad postindustrial, el medio de esta
mediación no es la lengua escrita en un libro, sino la palabra impresa en un
diario o revista, el lenguaje hablado de la radio y, ante todo y sobre todo, la
imagen televisiva. En esta línea, el fin, cualidad y fundamento del medio son
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los mismos que en Davie. El fin es construir una identidad (aquí imagen de la
realidad) conforme al modelo (aquí socio-político-económico) canonizado, La
cualidad de ficcionalidad resulta de la convencional¡dad —acompañada aquí
no por arbitrariedad, sino por intereses creados— en la selección, elaboración
y presentación de la información. Del mismo modo que en Davie, la naturaleza
ficcional del medio no se somete a cuestionamiento y es precisamente esta
aceptación acrítica la que constituye el fundamento de la sacralidad y realidad
del medio. Tanto para Davie como para la sociedad postindustrial, el medio
consagra a individuos (escritores en un caso; actores, políticos, deportistas,
etc. en otro) y es una instancia objetiva (en Davie el medio es “natural”; en la
sociedad postindustrial el medio es “veraz”) que cuenta con sus propios
géneros (crónica, el reportaje, el concurso, etc.). Tanto Davie como los medios
de comunicación de masas emplean los mismos mecanismos conformistas
distorsionadores: alterización, (hay sucesos que se tergiversan) y diversión
tanto por omisión, (hay acontecimientos cuya importancia, según quien la
cuente, se minimiza o maximiza; hay noticias que no se dan), como por
distracción (hay noticias que aparecen en un diario o canal de televisión y en
otro no) entre las que incluimos el reduccionismo o la amplificación (dr. el
tratamiento dado por la CNN en la Guerra del Golfo>. Tanta en Davie como en
los medios de comunicación de masas, la mediación vertebra una axiología
vertical (en Davie la jerarquia es principalmente ideológica, en la sociedad
contemporánea, económica y de fama). La diferencia entre las dos
mediaciones radica, fundamentalmente, en la recepción que suscita el medio:
la academia es notoria y patentemente una institución mediadora, los mass
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media de la sociedad postindustrial producen la ilusión de inmediatez.
Análogamente, la recepción de la mediación en Davie es ostensiblemente
vertical: sólo una minoría en la cúspide social recibe plenamente la tradición
académica. En los medios de comunicación contemporáneos, en cambio, la
recepción mediática es masiva, lo que —en cuanto a destinatario— hace que
su axiología sea manifiestamente horizontal. En ambos casos, no obstante,
hallamos una “mística” del medio. En ambos casos, haciéndonos eco de las
palabras de Marshall McLuhan sobre la televisión, “the medium is the
message”.
Por lo que a la distracción respecta, la hallamos en la neutralización de
las aportaciones de la estilística o el estructuralismo a la crítica literaria. La
estilistica se ha convertido hoy en una rama —no ha mucho tiempo existente—
de la lingoistica, y el estructuralismo ha servido de base, por ejemplo, al
desarrollo de la semiótica. No se puede sostener, por tanto, la inutilidad o la
inanidad de sus enfoques. Su desarrollo demuestra que han contribuido a
profundizar el conocimiento del lenguaje y la sociedad.
Omisión, por su parte, hay en decir que:
For it Hariman had <naintained the rigour it in tUs earl¡er chapters he could on(y
have reached the curmudgeonly conclusion fhaf fhe special cornmun¡ty
nowadays Iooked forbefween a poet and tUs readers, having puf paid fo fhe
idea of fhe poem as public fransacfion, had puf paid fo, or at Ieasf had
drastically imperilled, the practice of poetry in any sense that preserved
confinuify w¡fh previous centuries. (UB, 126)
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La modernidad justamente es ruptura y de ese ser “unprecented” (OM,
308) es lo que se busca. La continuidad se establece con la modernidad
(transgresora), no con el pasado.
Las razones de estas alterizaciones y distracciones y omisión son, a
nuestro juicio, políticas. Davie, partidario de la axiología vertical de una
sociedad cerrada, defiende la institución —y por ende la institucionalidad—
como entidad superior a la que el ser humano debe someterse. El arte para él
es exclusivo (UB, 138) y necesariamente elitista (UB, 137). La institución es el
medio que el individuo debe adoptar. Todo lo que ataque, analice o destruya
esa mediación es censurado. Así, se reprueban el verso libre (que rompe la
prosodia tradicional), los talleres y concursos literarios (que privan a la
academia de su monopolio sobre las letras), los poetry read¡ngs (que niegan
de hecho la mediación académica en la relación autor/lector> y las corrientes
intelectuales originadas en los años sesenta (que cuestionan la
institucionalidad). Davie no sólo defiende la institución (el verso), sino que
defiende y reconoce como tal sólo las que poseen íntegramente una axiología
vertical. Los medios de comunicación de masas de la sociedad contemporánea
no se reconocen por ser eso: medios de masas, con lo que ello implica de
solución de continuidad, en la recepción, de la axiología vertical.
Axiológicamente tenemos la postura conocida: se critica la
horizontalidad. Dada la fuerte negativización de esta última, podemos afirmar
que nos encontramos ante un nuevo mito de la caída. Al igual que el
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romanticismo, los años sesenta se ven como una degeneración y, como él, se
asocian a las mismas cualidades (cfr. esquema de 11.3.1.5.), rasgos
vinculados a la ya mencionada horizontalidad. Dejación (improvisación),
inconsciencia y complejidad (ahora intelectual); —“light minded or
sophisticated generation” (UB, 142>—; prolijidad (proliferación de alternativas a
la mediación académica), pasividad (teatralidad: no actividad real), y
descontrol (confesionalidad).
Semióticamente (cfr. el esquema de 11.3.1.5.), se ataca la multplicidad
que es unitaria y presupone que el objeto (poesía, poder, etc.) insta en el
subjeto y no está como en la unidad dualista fuera de él. En este sentido cabe
decir que, para Davie, la institución es el símbolo por excelencia. Símbolo,
etimológicamente hablando, designa cada una de las mitades en las que se
dividía un objeto como prueba de contrato84. Para Davie, el sujeto no está
completo sin el medio —la institución— que lo canoniza. Para la modernidad,
en cambio, el símbolo está dentro de sí, en su subjetividad, no en una
instancia exterior. De ahí, semióticamente hablando, su radical anti-
modernidad.
Cabe señalar que, para Davie —en eso es romántico— la nación es una
institución. El fin de su crítica de la poesía británica posterior a los sesenta es
justamente, reivindicar frente a la supuesta calidad superior de la poesía
84 Nótese contrato en griego <sym-boúleon) tiene la misma raíz y composición morfológica que
sjm-bolon, (símbolo).
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americana del s. XX, la validez de la poesía producida no sólo en Inglaterra,
sino en las Islas Británicas. Para ello, si bien negativiza el periodo en general,
Davie pondera autores en concreto.
11.4.2.2. Crítica de autores en concreto
.
Procedemos por orden alfabético a anotar los autores que Davie trata y
el juicio que le merecen.
Sir John Betjeman (1906-84) es quien se hace eco de la dimensión
profunda que hay en la destrucción del paisaje inglés o, en palabras de Davie
“the desecration of the British scene” (UB, 118).
Basil Bunting (1900-85) es un poeta dissenter, modernist y
poéticamente inglés. Cuáquero, “Bunting, for those who would listen, gaye the
Nonconformists once again a voice” (UB, 236-239>. De ahí que este poeta
“named his masterpiece Br¡ggflatts (1965> after an ancient Quaker meeting-
house” (UB 3~> y que “ah of his poetry can be seen as a flower of dissenting
Protestantism” (UB, 39). Así, la de Bunting es “a poetry of what dissenters have
always called the inner voice”’ (UR, 39>. Como modernist (UB, 41), Bunting
suprime los nexos: “Words... are set tlush one by another, the syntactical
connections between them elided or suppressed, enriched it never quite
supplanted by connectives of melody, of rhythm” (UB, 39).
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Sin embargo, “Bunting does not reject... visions of order in the interesís
of an anarchie of bohemian individualism”. (UB, 236>. Su moderriism, pese a
todo, es inglés. En Briggflatts hay una “deeply ingrained Englishness” (UB, 41)
marcada por el carácter social de su poesía (UR, 42). Esta sociabilidad se
traduce en el mantenimiento de la estructura sintáctica oracional:
For instance, 11w poef who conceives it h¡mself as a man peaking fo men wiII
reflecf thaf men normally expect fo be addressed in sentences... And so
Bunfing, though he sfrenuously condenses tUs senlence, nevar abandons
subject-verb-object structure of the English sentence, whereas in Oppen and
Pound what we read is quite oflen a series of disjunct phrases piUlad free of
any synfact¡cal anchorage” (UB, 42).
Davie señala que “Ihis was Bunting’s procedure always, and he helped
to it with a rigour beyond what Br¡tish taste could stomach, in his own lifetime
and since” (UB, 40).
Austín Clarke (1896-1974) es un escritor irlandés erudito, un ‘poeta
doctus, no less in the fash¡oning of his poems as artifacts than in the
learnedness of his allusions and references” (UB, 34>. Así, cultiva ‘neglected
genres” (UR, 34) como el “‘epigram’ or ‘lampoon”’ (UB, 34). En él hay un
“scrupulous professionalism” (UR, 34) y una poesía referida a la historia
moderna de Irlanda (UB, 32-33). La historicidad de sus poemas, a diferencia
de lo que ocurre en otros poetas, no se convierte en poesía mitopeática,
debido a que Clarke es un poeta uwho trusts the local and contingent through
thick and th¡n, who refuses to use aboye the congested heterogeneity of the
world as we experience it through our sense, enmeshed in particular
circumstances, of th¡s time in this place” (US, 32). Pese a esta confianza en los
elementos locales, “at the heart of Clarkes world... there is a belief in the
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sacred” (UB, 37), si bien expresado “in a tone of voice that is still sardonic’
(UB, 37).
Jack Clemo (1916-) es un poeta monárquico (UR, 153) y de origen
dissenter (UR, 155>, admirador de Lutero: “Luther was a Christian hero with
whom CIerno felt intense temperamental symphaty” (UB, 156), con juveniles
simpatías fascistas: “the man who wrote of the raw gasp of gravelly bluster
had been, he telis us plainly, much drawn in 1936 or soto British Fascism” (US,
154>. Como Davie, Clemo es contrario al estado del bienestar y a la exaltación
del mismo: “Thus, warmly as one might applaud when he said, Ihe belief that
the advance of medical science and the amenities of a Welfare State are part
of Chuistian redemption is a fallacy” (UB, 157).
Kenneth Cox es un poeta que defiende la tradición y que afirma con
gravedad “the essential dignity and necessity of poetry” (UB, 242). La suya es
una “maverick independence» (UB, 235) que “expressed itself in an unwonted
courtliness, equanimity, even a touch of pedantry” (US, 235>.
Dale es un “formally conservative transíator” (UB, 136) y un traductor
conservador. Gawin Ewart (1916-) es un “skilful writer of light verse” <UR, 57>.
Elaine Feinstein (1930-) es traductora erudita (UB, 92> que en sus poemas
trata “the confrontation between the poet, possessed yet responsible (and
whether male or female), and the philistine public” (UB, 96>. Es tradicional,
pues en sus poemas “instead of the plot of Woman-in-a-world-of-men, she had
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switched to the more manageable because time-honoured fable of Poet-in-a-
world-of-philistines” (UB, 97>. Esta apolemicidad (el no escribir una poesía
feminista), se juzga seria: ‘Elaine Feinstein was too serious about her calling to
use her poems as vehicles for polemic; but by the time of The Mag¡c Apple
Tree it was borne in on her readers” (UB, 91).
Ivor Gurney (1890-1937> tiene dicción dura, “masculina”: “Gurney’s
claim to have ‘roughed’ (or roughened) the diction and the rhythms of that
Engl¡sh poetry is a claim that must be allowed” (UB, 203). En esta línea,
Guerny pone énfasis en el poema como construcción: “labour, hard study and
relentless practice, making, building - the emphasis is constant” (UB, 195).
Asimismo, es un inglés que “recognized American poetry as an alien body that
his British tradition must somehow accommodate. Gurneys title is drawn from
Whitman: As They Draw to a Close”’ (UD, 201). Así, el poeta “dreamed of a
work that should be called Leaves of Grass, in deliberate emulation of
Whitmans American masterpiece with that title” (UD, 202).
Tom Gunn (1929-) es muy británico, al reflejarse en él “the
difficulty that British English has —having, as it were, suffered
tarnished so much— in registering ínc/us¡vene.ss” (UB, 88-89). Su
artificio, no expresividad y, en esta línea, anti-sentimental:
Gunn manages fo express compassion while avoiding f he seif-serving and seif-
congratulat¡ng, ultirnately patroniz¡ng rhetoric of the ‘caring’ parties or Ihe
‘caring services; and he does by aliuding fo kinds of poetry from befare
services in fhat sense, ar service indusfries, were fhought of. (UB, 88)
enormous
and been
poesía es
-253 -
Tradicionalista, usa “the pentameter couplet’ (UD, 85) y su “metre... and
his rhymes, so determined to draw attention to themselves, deter the reader
who wants poetry to spur him into feeling” (UD, 84).
Tony Harrison (1937-) es un poeta artesano (UD, 217). De Michael
Hamburger se dice que su “To Bridge a Lulí” (UD, 228) es, como ‘Buntings
Brigflatts” (UD, 228> un “admirable example” (UB, 228) del clasicismo moderno.
Su concepción del poeta, sin embargo es opuesta a la de The Movement
This vision, of fha person who wriles poems 85 8fl eccentric, al ah avenís a
highly speciaflzed be¡ng, has been with Michael Hamburger from the f¡rst. In
his earliest collections (for instance Flowar¡ng cactus, 1950), it oflen fook fha
form of declaring himself Poef wifh a capifal P, swathing himself in the mantie
of spacial bardic privileges altar the fashion of Holderlin or Wordsworth; anó
fhis set 1dm at odds w¡th the poefs who clustered around PhiIip Larkin in the
anthology New L¡nes (1956>, who invoked the poel indeed but aiways in Iower-
case, and who by iheir idioms were al pains lo establish thai Ihe poal was nol
significantly different from the man next door. (UB, 225)
Seamus Heaney (1939-) se propone ‘to contribute to international
modernism from his special but not extraneous lrish standpoint (UB, 245). Así,
intenta relacionar “the indigenous Bulle Su¡bhne’ <UD, 245) con Dante. Siguiendo
el ejemplo de J. M. Synge, es un reivindicador de la aportación irlandesa a la
cultura europea. Para Heaney, “The poet has a civic duty, which Heaney has
recognized, though Dante did not, to resist the seductive simplifications of the
one party as of the other” (UB, 251). Sin embargo, ‘For Heaney and others to
falí in with their publishers manipulations seemed dependent on the
assumption that poets, merely by declaring themselves such, were absolved
from civio responsibility (UD, 250).
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Geoffrey Hill (1932-) es un poeta “not interested in achieving acclaim
only as a minor master” (UR, 208). Con valores tradicionales como ‘patriotism,
and martial valour’k (UD, 210), Hill es conservador si no en dicción, sí en metro
(UD, 208-209).
Hooker, si bien tiene una axiología horizontal, demuesta aristocratismo
en la práctica poética. Si bien para Hooker “belonging’, being a citizen’, seems
to matier more than uttering the truths that he has in his keeping” (UB, 212>,
sólo “the necessary alienation of the artist from the community” (UD, 212), ‘the
alienated hauteur prescribed for the artist by modernist aesthetics” (UR, 213),
“could have produced the best poems of Solent Shore, so austerely determined
not to expound, not to explain. (UB, 213).
Ted Hughes (1930-> es un poeta educativo (UD, 129>, conservador en dicción
(UD, 221) y monárquico (UD, 220)
David Jones (1895-1974) promueve la unidad de Inglaterra y Gales
mediante el distanciamiento histórico. Este poeta: ‘seems lo have devoted
himself to re-creating, with a wealth of archaeological learning, that era in the
history of the British Isles when Englishman and Welshman were not yet at
odds, since both were citizens of Roman Britain. (UD, 160). Asimismo, es
modernist, cuya poesía no está en verso: “Jones’s writing was undoubtedly
poetry, very little of it - and that nol the besí part- was in verse” (UD, 162).
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Thomas Kinsella (1928-> ignora los derechos del lector:
There is nof much point in asking ¡ndignantly it fha mador has no rights, or how
KinselIa could have expecfed bis readers fo hayo fhe ouf-of-fhe-way
information needed fo unlock th~ puzzle. Kinsella, it seems cloar, fhinks such
questions illegitimate, or at basf will not pause to answer them. <US, 71)
Por su parte, MacCaig es un poeta escocés no reconocido que sucumbe
a la moda (UD, 20).
Sorley MacClean (1911-) y Keith Douglas (1920-44) defienden la idea
de género: “Sorley Maclean (and Keith Douglas) cherished the fact and idea of
genres; that is to say, the commonsensical recognition that no one poem can,
or should try to, take alí of human experience for its province” (UD, 28).
Hugh MaeDiarmid (1892-1978) pretende trascender la lírica:
Certainly it represenis, thus early in fhe poet’s carear, a d¡ssatisfaction w¡th the
consfra~nts of fha Iyric, and a detenxiination fo maye beyond them (even
though fha Drunk Man in fact incorporates Iyrics of great beauty). However,
McDiarmid’s sfratogy to fhis end was, evon in 1926, strikingly old-fashioned,
pro-rnodern. (UB, 15)
Relacionable con Pound en su “monumental silliness» (UD, 17>, Davie
habla de ‘te wretched fabric of its language” (UB, 16-17) en “Second Hymn to
Lenin and otherpoems” (UB, 16-17). Sin embargo, Davie reconoce que ‘how
difficult discrimination is, when it is acknowledged that the poem which includes
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this intelbectually conternptible and politically dangerous nonsense is in its
over-alí structure as a Wordworthian rambling meditation, by no means
despicable” (UB, 17).
F.T. Prince (1912-) es un poeta que “has quietly assumed the liberties,
and reached for the ambitious objectives that we associate with modernism”
(UB, 256).
C.H. Sisson (1914-) es un poeta con ideas políticas (UD, 104),
conservador (UB, 107) y traductor que sigue a Dryden, siendo “that name... our
warrant for supposing that Sisson’s translations are, for him and br us, as
important as his poems” (UB, 110). Su voz es la “proudly humble voice of the
honest artificer; ... the voice of Dryden h¡mselfl” que “spoke alí too true” (UD,
110). Protestante, (UB, 111), Sisson es “the devout christian constantly batling
his own instructed scepticísm” (UB, 112), siendo la suya “the dimension of the
historian, and the patriot” (UB, 190). Así: “the profounder attachment that
Sisson would press on us is an allegiance to the nation, and to the Crown as
embodyíng the nation”. (UB, 104). De Eliot lo distinguen sus “attachments to
region and locality” (UD, 107>. Según Davie, «Sisson after ah seemed to be
saving only that nationhoad is a poetic matter, something that mechanical or
rationalist diagrams (‘checks and balances’, ‘division of powers’) must always
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falsify” (UD, 108). Sin embargo, tiene problemas de dicción “Sisson accordingly
had problems with his diction, and carne up with solutions that Cox did not
much like”. (UD, 239), y puntuación escasa (UD, 187)
Dylan Thomas (1914-56) es el antimodelo de poeta, el antagonista
poético arquetípico:
Dylan Thomas, the Angbo-Welsh poet, died of h¡s oxcesses in 1953. 1 cant be
impartial about blm, though 1 nover met blm. The smi of poetry thaf ho wrofe,
Ihe taste in poetry that he appealed fo and confirmed, aboye ah the notions
created by his notorious and disasfrous career as fo what is a normal relafion
belween a poef and his public-these 1 had fo sfruggbo wilh when 1 began writing
poems, and they obstruct me st¡ll, just as fhey obstruct (and in loo many cases
hayo destroyed) my contemporaries). (TTE, 63)
De ED. Thomas critica su sentimiento oceánico. Davie ve en él a
alguien
having yeasty and oxcited feelings abouf Englisb rural landscapes. And
Thomaswas nol alone in his generation in Ioarning from Edward Carpenfor and
bis disciples fo think fhat fhe oceanie feeling aroused by a prospocf of the
Kentish Weald or Salisbury Plain somehow bypassed tho whole tradifion of
European thinking about the supemafural; from Piafo and Aristotio fhrough
Aquinas and Berkeley fo F. H. Bradley. (UB 173)
En. Thomas celebra en sus poemas “the rustic and manorial England”
(US, 169), fomentando con ello “a forlaun English pastoralism... in the 1970s”
(UD, 176).
RS. Thomas (1913-) es aspirante a poeta nacional galés:
Buf fhe presumpfion is allowabbe, and indeod necessary, in the case of those
who aspire lo be natíonal poets. Tbe national poet holds up a glass in which bis
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nation shall seo itself as ¡fis, not as it figures En the beguiling imago alike br
infernal and external consumption; and so one has heard Welsh peopie
complain that whoreas R. S. Thomas’s portra¡t of Ihe Welsh was fa¡thful, he
should have registered it only in Welsh, nol iii a language that outsiders could
read. (UB, 163).
Charles Tombinson (1927-) es esteta: “he certainly has the aesthete’s
habit of displaying his own fastidiousness - his is not the art that conceals itself.
His tone accordingly has the aesthete’s hauteur, it is not the tone of the social
democrat” (UD, 65-66). De él se critica su falta de ceremoniosidad:
charles Tomlinson has said: ‘There is no occasion foo small for tho poef’s
celebration.’ But is this tnje? Commonsense, nol without quite distinguished
endorsemení from past cenfuries, thinks fhaf it is not tnje; that on the contrary
thore are occasions feo frivial, too lacking in dignity or resonanco, fo desorvo
the ceremoniousness that, 85 Tomlinson rightly perceives, verse-writing always
brings wifh it. (UB, 64)
ST. Warner (1893-1 978) es poeta de inteligencia verbal (UD, 60>, que
es clasicista en su “Opus 7» (UB, 60), una “homely and far from idyllic narrative
of viflage life, told in néarly 700 rhyming pentameter couplets” (UB, 60>. Sin
embargo, se critica su pastoralismo pues “the urbanized Englishmari of the
twentieth century was ilí-served by poets who seemed to telí him that his
dilemmas, insofar as they liad dignity, were identical with those of lis rustic
forebears” (UB, 59-60).
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11.4.2.2.1. Juicio critico.
En la crítica de autores británicos que realiza Davie hallamos
alterizaciones. Alaba a Bunting por escribir una poesía de la “inner voice” (UD,
39) mientras que en LA, 109 Davie afirma una relación de causa-efecto entre
la doctrina de la “inner light” y la guerra civil del s. XVII. Aquí, sin embargo, esa
doctrina se valora positivamente. En POD, 117 calificaba de decadente la
llamativa artificiosidad de Hopkins, mientras que, a propósito de Tom Gunn en
(UD, 84) valora positivamente ese recurso. Del mismo modo, considera una
irresponsabilidad ceder a las manejos de los editores (UD, 250), mientras que
prestarse a los manipulaciones institucionales se considera un gesto de
civismo. Análogamente, la democracia tiene un “sentido correcto” (UD, 219)
cuando sirve para exaltar la institución, es decir, cuando sirve a la axiología
vertical. Si un poeta es ideológicamente conservador, tiene, como Sisson, “a
politios» (UB, 104), entendiendo por tal un pensamiento prístino, absoluto
incondicionado psíquica y socialmente, que es “substantial and respectable~
(UB, 104). Si no se comparte esa ideología se tienen “class-determined or
vocationally determined prejudices” (UD, 104). Del mismo modo la ideología
comunista de MacDiarmid es, “intellectually contemptible and politically
dangerous nonsense” (UB, 17) y las “revolutionary politics” son un “perfervid
melodrama” (UB, 66).
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En palabras de Cunningham (1996: 33), “Davie and Sisson seem to be
agreed that we need a poetry of and for the nation. They also agree that the
idea of a nation is founded on the concept of an hereditary monarchy, with ah
that hierardhical structures, privileges, exclusivenes and hence exclusión”.
En el tratamiento de Tomlinson y ED. Thomas hallamos también
alterizaciones y conformismo. Davie acepta la celebración y lo sobrenatural
cuando estos son institucionales y se adecúan a la tradición y no cuando son
individuales. De ahí que, a propósito de Gurney (UD, 202), hable de la tensión
entre “formality” y “democracy”. Si tenemos en cuenta el horaciano1 “pictoribus
atque poetis quidlibet audendi semper fuit aequa potestas» (“Para pintores y
poetas siempre hubo por igual la facultad de tener cualquier osadía”), la
posición davieana constituye una alterización en un defensor del clasicismo.
En la selección de autores que Davie realza como critico de la literatura
británica también hay omisiones. Keith luma (1991: 267) detecta omisiones
como la de George Barter o la de Kathleen Raine y la no discusión (1991:
268) de la influencia de la poesía americana en la británica. En esta línea,
Andrew Shelley (1992: 13), por su parte ve omisiones femeninas: “Warner is
the only women poet Davie discusses at any length. Sylvia Platí, Kathleen
Raine, Stevie Smith, Elizabeth Jennings are barely if at al!, mentioned”.
¶ Epistola ad Pisones (vv. 9-10>. Traducción de Horacio Silvestre 11990].
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Globalmente ve «In Under Briggflats women poets... at an exclusively male
literary gathering, potentially threatening to disrupt the stab¡lity of language and
tradition”. De ahí que Davie trate “the question of women’s poetry under the
rubric of transíation”, pues (1992: 14) “women poets are always seen as
vehicles for the reproduction of tradition”. De ahi que ST. Warner se alabe
como traductora. Además en palabras de Shelley (1992: 13> “her very
lesbianism, far from giving her a status as a woman’s woman, qualifies her for
treatmen as an honorific man”.
En la misma línea, Neil Powell (s.d.: 61) escribe:
There are astonishing omissions. Our historian makos no mention of Fullor
pére ct fis, Alan Brownjohn, Peter Scupham, Anthony Thwaite, Andrew
Waterman, Robert Wells; he fajis fo nof¡ce. the resurgence of writers like John
HeatW-Sfubbs and E.J. Scovell; he has nofhing to say about file lively
cantroversies surrounding file Rev¡ew poots (lan Hamilton, Hugo Williams) in
file sixties, file Martians (craig Ramo, Christopher Reid) En file sevenfies, fhe
Penguin anthology editors (Andrew MotEan, Blake Montan) in file elgilties; and
Auden,. filcugil he published five colections during tilo peflod and returned
<alboil briefly and unhappily) fo England, is monfioned only in passing.
El mismo autor (s.d.: 61) señala incoherencia cronológica (alterización)
en la que inclusión de ciertos autores:
a random selection of long-dead poots (e.g. Ivor Guemey, U. 1937; Keifh
Douglas, U. 1944; Edwin Muir, & 1958; and even Thomas Hardy, U. 19281) are
surprísingly placed by fhe historian in hEs survey of Britisil poefry En the years
1960-1988; so are w¡-iters like Marshall McLuhan and claude Lév¡-Strauss, who
are neitiler poets nor inhabitants of Great Britain.
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Donald Davie, ante estas observaciones (s.d.: 63), responde que las
inclusiones de los poetas difuntos se debe a ser éstos “living and moving
presences in our poetry” y las omisiones se explican por ser (s.d.: 63> “literary
reputations that look ephemeral”. Desde nuestro punto de vista, las respuestas
de Davie son un ejemplo más de alterización (incoherencia). Si se aplica el
criterio cronológico, debe -creemos- seguirse estrictamente. Si se elige tratar
la influencia de poetas difuntos en británica de 1960 a 1988, dígase
expresamente (incluirlos supone distracción de criterio anunciado
inicialmente). En este caso, ¿por qué se elige unos muertos ilustres y se
excluye a otros?. Dado este criterio “necrológico”, sería justificable incluir no
sólo a Hardy, sino a autores mucho anteriores a él y llegar hasta los griegos y
la Biblia. Por lo que a las omisiones respecta, cabe preguntarse que, cuando
Davie dice que éstas son “reputaciones literarias”, que “look ephemeral” cabe
preguntarse ¿para quién? y qué criterio ha seguido para concluir que la de los
autores excluidos lo son y la de los incluidos, no.
En suma, y a nuestro modo de ver, la selección de autores de la
literatura británica está guiada, a nuestro juicio, por el con-formismo,
detectándose en ella alterizaciones, distracción y omisiones. Davie trata
autores que, bien por su poética (poema como artefacto), bien por su axiología
(nacionalismo, conservadurismo> se adecúan su eidos. Las razones, de éste
conformismo ya repetidas son, a nuestro parecer y políticas. Bien se defiende
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la institucionalidad de la poesía (poema como artefacto), la institución de la
nación, la propia noción de institución o todas ellas a la vez. De una u otra
manera, la axiología vertical es lo que, en su labor de crítico, defiende Davie.
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III DAVIE COMO CRITICO DE LA LITERATURA NORTEAMERICANA
lIlA. PERCEPOION GENERAL.
La literatura norteamericana es, para Davie, la heteroliteratura: la otra
literatura en lengua inglesa que, en sus defectos y virtudes, complementa a la
británica. A fin de comprender la especificidad de la literatura norteamericana,
nuestro autor analiza la sociedad de la que emana y encuentra en la estructura
democrática la clave de su carácter. Si la poesía británica, fruto de una
sociedad jerarquizada, es social, la poesía norteamericana, producto de una
democracia socia), es religiosa. Davie lo explica de la siguiente manera:
“Britain... is not a social democracy, bul a hierardhy” (OM, 68.). La axiología
norteamericana es horizontal; la británica, vertical. Literariamente, esto implica
que: “This 1 think is what we should mean when we say that British poetry is
social: not that it is inecapably restricted by society and social usages, but that
it is addressed to society, or ratíer to some identifiable group within society”
(OM, 68).
Contrariamente, “American poetry is to be unsociable, if not indeed
positively anti-social”. (OM, 67). Este carácter anti-social produce una apertura:
“the poet of a social democracy is in effect, since he speaks to so many,
speaking only to himself or to his God”. (OM, 69>. Esta religiosidad es la
característica que distingue a la poesía británica de la norteamericana y no
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sólo está presente en la consciencia de destinatario, sino que se hace
extensiva a la concepción de la escritura y a la configuración de la poética.
Para el poeta americano, a diferencia del británico, la poesía es “a
religious calling’ <OM, 69), y él es el profeta de una nación que, en calidad de
Mesías o Anticristo, desempeña un papel en el drama de la redención de la
humanidad (UD, 101-102). Esta grandiosidad de la concepción poética
norteamericana es relacionable con otra característica que distingue a la
poesía norteamericana de la británica: la ausencia de canon. Debido a que “a
distinctively American literature has no historical existence before
Romanticism” (OM, 233), “when we say ‘American literature. The writers we
think of first are the titanie figures that march, one after another, across the
foreground” (TTE, 194). Esto se debe a que el romanticismo fomenté los
valores de “Self-expression, individualism and originality” (PSE, Introduction-
xaiii).
Frente a ellos, Davie propugna el principio, propio del clasicismo, de la
continuidad (TTE, 196-197); de ahí sus esfuerzos en pro de “what may one day
be acknowledged as the canon of American literature’ (TTE, 194). Para ello,
defiende la historiografía como género literario (TTE, 182), censura el énfasis
puesto por William Carlos Williams en la oralidad (TVE, 196) y, tal como
citamos a continuación, propone la valoración de la prosa discursiva y de los
escritores medianos (citamos in extenso>:
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1 will end by expressing two hinches: (1) fhat fhe sod of continu¡fy 1 have in
mmd may be in facf carried by mEnor writers rather than major ones; and (2)
fhat If may be carried, not jusf by prose wrifers raiher fhan poets, buf by
discursive and analytical aid expos¡fory prose raiher than by narrative prose,
especially when fhaf narrative prose is as “poefic” as the prose of Herman
Melville en the ene hand, Ernest Hemingway en hile other. You wiIl notice how
each of these prepesifions has te do wifh hile poinfs thaf 1 made earlier IR these
remarks. And neifher of fhem, surely, is al aH novel er starling. The first rests
upon fhe obvieus facf that genius is often idiosyncratic. A niajor writer,
therefore, by the very facf of his genius, is likely fo be “off cenler”. A Milfon or a
Melville does nol merely rise aboye Ihe fradifion which he adorns; he pushes it
askew under fhe force of fhe highly personal vision which he compeis it to
incorporafe. Ihe tradition fherefore may be carried more securely by wr¡ters
w¡fh Iess taienf and less urgency. And my second proposifion is likewise far
from new. It was expressed w¡fh memorable force more fhan sixty years ago,
by J.S. Phillimore. Poetry is a wind thai bleweth where it listetil; a barbarous
people may have great pnefry, fhey cannof have greaf prose. Prose is an
insfitufion, par! of the equipment of a civilization, par! of its heritabie weath, like
¡ts laws, or jhs sysfems of schooiing, or ihs fradifion of skilled craftsmanship.
(TTE, 197-198)
Davie es contrario a la exaltación romántica de la originalidad y la
singularidad. En esta línea, Davie considera egocéntrica la forma abierta. De
su poema “Petit-Thouars (Guide Michelin)” escribe:
lfs plan is egocenfric; It assumes, or It must seem fo sasume, hhaf hhe geographical
and histomical enfify cailed France has no value, perhaps no s¡gnificant exisfence,
ouhs¡de whaf it does fo one sensibility, my own. This has always seemed fo me
overweening, and poefry wiitten en fhat plan fo be in fhat way child¡sh, screaming,
Me! Me!’ One remembers: Seng of Myself. (XC, 151-1 52)
Egocentrismo, en Davie, se confunde con subjetivismo. Teniendo en
cuenta esta confusión podemos identificar otra característica distintiva de la
poesía norteamericana: la equivalencia entre poesía y subjetivismo. En
palabras de nuestro autor sobre la forma abierta:
Egecenfric is what poetry has been thoughf fo be, necessarily, as it were by
definition; arid poetry which is not thus egocentric has been heid fo be not poetry al
alí, or poefry only by courtesy, of a second or third order of infensity. 1 have thoughf
fh¡s wrong, and 1 fhink so still; and righfly or wrongly 1 fhink of if as a
characteristically American error. (TC, 152)
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Davie matiza aun más e identifica el subjetivismo norteamericano como
un experimentalismo individualista, lúdico y optimista. Refiriéndose al libro de
Pierre Beulle (1965) Garclens on the Moon en el que dos alemanes hablan de
los americanos, Davie escribe:
Those verbal contraptions... Ezra Pounds cantos... Louis Zukofskys A., Paterson
by William carlos Williams, chanes Olson’s Maximus Poems... aPI of lhem, 1 see,
do have the characteristics fhaf Pierre Bouile’s ficfifious Germans fry lo iselafe.
experimenting just for fhe sake of expeiimenfing’, indiiference lo failures, ove of
feeling fheirway’. (XC, 142-143)
Más aún, el experimentalismo norteamericano es grandioso y
teorizador, cualidades éstas ajenas a la sensibilidad inglesa.
These American poems, of which Ihe earliest exarnple no doubl is Wa¡h Whihmans
‘Song of Myself, are br mosf Englisil readers unreadable, in the tboroughly
egitimate sense thaf, even ib file reader Es earnest and assiduous, still ‘lite Es toe
short’. mere Es toe, En tile Englishman’s sense of file matier, something cornical
about hile simply measurable enormily of diese undertakings. And tilen tilere Es, ter
geod or II, hile Englishmans distmst of file Iheoretical. For American poefs like
Pound er Olsen, though lhey feel hileir way’, nevertheless hileorize about it, boíl
before and during Ihe evení. (Xc, 142-143)
El experimentalismo, la teorización y la grandiosidad son también
ajenos a la concepción británica del artista como artesano:
One way fo selve hile dilemma, a way filal appeals to me, Es fo mainfain fha!
hewever it may be En ofher áreas, muddl¡ng fhrough has never been fhe procedure
ef hile Englisil art¡st, who has been en fhe conlrary - fhink of George Herber! aid
Robed Henick - characterist¡caily a precisian, and a miniafur¡st. Anotiler way of
saying fhis would be fhaf En ah fhe arts fhe Englisil way has been tewards blurring
file distincfion befween artist and craftsman. <ic, 143).
Recapitulando, la poesía norteamericana, debido a su origen social, es
religiosa en su consciencia de destinatario, concepción de la escritura y
configuración poética. Romántica por su nacimiento cronológico, carece de un
- 267 -
canon que vertebre su continuidad y se caracteriza por un subjetivismo que es
un experimentalismo lúdico y grandioso.
IILI.1. Juicio critico.
A nuestro modo de ver, calificar la poesía americana de antisocial
supone distracción (por reducción) y alterización. Supone distracción porque
implica la equiparación —reduccionista— de lo social a lo moral, en el sentido
etimológico de mores. La sociedad sería así un sistema institucional
consuetudinario, es decir, un conjunto —jerárquico— de ritos comunitarios
tácitamente aceptados cuyo fin y justificación se encuentran en si mismos.
Definida así la sociedad, la poesía americana es, en general, antisocial.
Ahora bien, si tenemos en cuenta que hacer equivaler lo social a lo moral es
una reducción de la noción de sociedad, percibimos que hay otras maneras de
concebir ésta. Una de ellas es la predominante, a nuestro juicio, en la poesía
americana: un conjunto no de mores, sino de individuos vinculados en
fraternidad por un proyecto y creencias comunes. Dada la diversidad de ideas
individuales, la sociedad americana es necesariamente plural. La sociedad
sería así el conjunto no jerarquizado de las sociedades (distintos grupos
humanos> que hay en ella. Su axiología vertebradora es, consiguientemente
horizontal y no vertical.
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En cambio la sociedad, tal como la concibe Davie, resulta una sociedad
según el modelo británico: jerárquica, de axiología predominantemente vertical.
Los individuos son súbditos de la moral, no ciudadanos de la república de las
ideas. Teniendo esto en cuenta, podemos decir que, a nuestro juicio, ¡a poesía
americana es social: no institucional y totalizadoramente social, sino fraternal y
parcialmente social. Davie, una vez más, por mediación del lenguaje convierte
lo particular (su idea) en lo general (la idea>.
Análogo juicio nos merece la calificación de “egocéntrica’ que nuestro
autor hace de la forma orgánica abierta. Ello supone, a nuestro juicio una
distracción —con omisión— y una alterización. Distracción es confundir
subjetivismo con egocentrismo. En la poesía americana de forma orgánica las
87
ideas y sentimientos del poema no convergen exclusivamente hacia el autor
(egocentrismo), sino que —lo que es diferente— se perciben agudamente
desde él (subjetivismo>. En este sentido, hallamos omisión, pues Davie
desconoce —tal como ha descubierto la física moderna <cfr. Heisenberg)— la
relatividad (por interdependencia de subjeto y objeto) de la percepción
humana. No se puede hablar de entidad externa, absoluta, fuera del agente
perceptor. Esto nos lleva a señalar el segundo mecanismo que aquí hallamos,
la alterización.
Davie critica la institución cuando es individual y autónoma (ego
absoluto) y la acepta cuando es colectiva y convencional (nación). La pr¡mera
87 E! autor, por lo menos direcfamente, no suele ser ni el objeto (fin) ni el sujeto (tema) del
poema.
-269 -
es calificada de egoísta y la segunda de “entidad histórica. Si aceptamos que
la nación no es más que un ego comunitario, podemos afirmar que la
alterización consiste en rechazar un tipo de egoísmo institucional (el individual)
y aceptar otro (el colectivo). La razón es, como hemos repetido, política. Davíe
defiende la axiología vertical y el subjetivismo, al potenciar la autoridad del
sujeto, la corroe.
Recapitulando lo expuesto, en la percepción por Davie de la literatura
americana general hallamos alterizaciones y distracciones cuya última razón
es política.
111.2. CRíTICA DE AUTORES EN CONCRETO.
Comenzando por el siglo XVIII, Davie se ocupa de John Ledyard (1751-
1759> y ve en él un pionero de la antropología en el que la descomposición de
la sintaxis y de la puntuación son el reflejo de una consciencia del relativismo
cultural (OM, 206). Ante esa quiebra lingúistica, el yo se erige en el sujeto
sustentador del discurso (OM, 211). Ese yo, por añadidura, no sólo es sujeto
discursivo, sino objeto de exploración psicológica; de ahí que Davie considere
a Ledyard un protorromántico en la transición de la Ilustración al romanticismo:
It ene accepts Harold Blooms persuasive idea that we can properly speak of
Romanficism in liferafure as fhe sfage af wh¡ch file fraditional motif of fhe
quest is infemalized, filen we are able fe say fhaf wilen Ledyard reached fhese
percept¡ons he liad pusiled sensibility’ fo the poinf af wil¡ch ¡f hurns ¡nfo
Remanficlsm; file poinf where fhe self is displayed, no longer for approbafion of
self-approbafEon, flor as a modo! to be fotlowed, bul wonderEngly, as an
enigmatic terrair> fo be expiored. (OM, 21 2-213)
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Ya en el siglo XIX, Davie juzga a James Fenimore Coeper (1789-1851),
con criterios aristotélicos. Censura, por ejemplo, el argumento de The
Deerslayer por carecer de unidad de acción (HSWS, 126) y alaba The Last of
the Moh¡cans por poseerla (HSWS, 109).
En cuanto a la poesía decimonónica, Davie, nacionalista inglés, literal y
etimológicamente siente aversión hacia Walt Whitman (1819-1892). La del
poeta de Camden es “American poetry at its most intransigently unBritish” (UB,
202). Al hablar de la forma orgánica, hemos visto que Davie la considera
“egocentric’ (TC, 152), “wrong” (TC, 152>, “overweening”, “childish” (TC, 151-
152> y explícitamente escribe: “ene remembers; ‘Song of Myself”’ (TC, 152).
Whitman es, en suma, el negador de los modelos británicos: “the accepted
orthodoxy required it fo be believe that in the mid-nineteenth century no
American poet could attain fo first-rate stature except by denying the validity of
British models and British precedent, as Walt Whitman did” (TIE, 189).
Análoga es su actitud hacia William Carlos Williams (1883-1 963), ya en
el siglo XX. Williams es un poeta wh¡tmaniano (PIM, 135) cuyo ejemplo en
prosodia ha sido nefasto, pues ha contribuido a desacreditar la idea de metro
(SEP, 301). Para Davie, “Williams’s performance answers fo alí these
prescriptions: it is oratorical, it does make romantic gestures, and it is
exhibitionist” (TVE, 2). Williams es, además, “a mythopoeic poet (Paterson) and
a historian only so far as he could turn history into myth. He was even a
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systematizer, and En his last years a master or a prophet looking ter (and
th¡nking he found) disciples” (PIM, 257)
Williams es visto, además, como destructor de la axiología vertical.
Comentando el poema “The wheelbarrow’, Davie escribe: “Williams’s It alí
depends asserts and takes ter granted the absence of any agreed hierarchies
hence the freedom of any individual te establish and assert hEs own hierarchy,
without fear of being chalíenged” (UB, 65)
Wallace Stevens (1879-1955), es considerado, en cambio, ‘ene of the
great poets of our age” (PIM, 11). Davie destaca su conservadurismo métrico y
retórico (HM, 14) y, en este último campo, lo almea con Keats y lo distingue de
Pound y Eliot:
Sfevens, Iike Keats, Es saying somefhing arid also ‘being beaufiful; Pound and
Eliof are saying something as exacfly as possible, and hile beaufy is in hile
exacfness. hile beauty of tileir poefry is En the relafion of rheferic fo meaning;
in Stevens hile rhetoric aspires fo be beautiful for lls own sake. So Stevenss
obscurity Es of a kind familiar to readers of Keats; if derives from whaf he puts
Ente file poem. Pound’s and Eliof’s obscur¡ty derives from whaf fhey leave ouf.(PIM, 13)
T.S. Eliot (1888-1965) es viste, pese a su nacionalización británica
corno un poeta norteamericano. Davie halla en él una “deteached and
predatory attitude to England” (US, 102> y un ocultamiento de los elementos
whitmanianos:
Eliot’s Anglicization ilad been so fhorough, aid so weIl-publicized, filaf fhere
was and would confinue fo be a dispeshion fo regard ilim as not just fhereugilly
Anglicized, buf as in his generafion fhe Englisil poet par excellence. (Had he
nof later set up in business as an apologist fer fhe Church of England?) And yef
sneaking suspicíons could nof fail fo arise from fhe revelafion of how
dependen! Eliot had been en file offlces of a fellow-American, ter exfricafing
into publishable form his most fameus poem. Was not Walt Whitman a figure
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En Elicis background, as En Pounds? Botil, ter tactical reasons, concealed the
Whitmanesque commitment. Buf El was hhere, br befil of fhem: an extra-
European commifmenf and aspiration wilich set tilem oufside of, or ah any rafe
obtique fo, fhe Englisil fradifien. (US, 102)
Su poesía es considerada tardorománfica, no antiromántica (OM, 232).
Eliot es “the ene poet writing in English who is centrally in the symbo/¡ste
tradition” (PIM, 191), e inspirado por modelos no ingleses: “What Eliot puts into
his poems is determined prependerantly by his being an American; how he
structures his poems is determined preponderantly by his sitting at the feet of
the French” (PIM, 191>. Como simbolista, la poesía de Eliot se despliega en la
duración temporal (PIM, 195), es autorreferencial (PIM, 199), tiene estructura
musical (PIM, 195) y es un eterno presente en el que las palabras constituyen
sugerentes acontecimientos verbales que preñan de significado los silencios
(PIM, 196).
Haciendo uso de esta técnica simbolista, Eliot, puede llegar a escribir
mal: ‘“Ihe Dry Salvages’, ... is quite simply rather a bad poem. (PIM, 32). El
defecto del poema es tener “the tone of Whitman” (PIM, 32>. Aduciendo que en
Four Quartets, “bose and woolly incoherent language can be seen to be —En
its place and for special purposes-better than clear and closely— articulated
language” (PIM, 38), Davie censura la poética simbolista en particular, y, en
general, la consideración moderna de la expresividad como valor estético. Así,
escribe:
He means whaf he says: file poefry doesn’f maffer, file beaufy doesn’f mahler-
tau no verse can be judged eifher peetic or beaufifu! except En so tau as it Es
seen te be expressive; and wilat it ilas fo express may demand, as it does in
‘The Dry Salvages’, rafher file false nofe fhan the true ene, hile faded and silop-
soiled locufion rather filan the piluase new-minted, the tríindl¡ng rhylhm rafiler
filan file aif, woolliness rafiler filan clarity-See new filey vanisil/Tile faces and
-273 -
places, wifil fhe self which, as Ef could, loved fhem. Woolliness becomes fhe
only sort of clarify, file wrong nohe ¡5 fhe righf nofe, and nofhing is so beaulifui
as wilaf is ilideous-in certain (rio! uncommon) peetic cErcumstances. (HM, 39)
Allen Tate (1899-1979), en cambio, es considerado, si bien moderníst,
un poeta en la línea tradicional. Su prosodia es conservadora y su temática
virgiliana (SEP, 281). Su defecto, sin embargo, es no observar la distinción
aristotélica entre tema y acción (TTE, 9), lo que le lleva a “an impatient neglect
of the literal meaning of his poems in favor of their symbolical or (hEs own woud>
anagogical meanings” (TVE, 8-9).
Theodore Roethke (1908-1 963), a diferencia de Tate, es considerado un
poeta whitmaniane en sintaxis y metro (PIM, 135-136) cuya técnica se juzga
pobre: “the method lends itself te incatation, but its poverty shows up when it
can contrive an emphasis only by rhapsodically excited repetition... to proceed
by excited cumulative catalogue is almost to admit defeat, spattering the target
instead of a~ming for the bulí” (PIM, 135-1 36>.
John Berryman (1914-1972), en cambio, es alabado como inteligente,
honorable y responsable (TVE, 72>. Es un poeta erudito defensor de la
autoridad institucional: “Berryman is in leve with erudition - ultimately with
wisdom, but he takes it for granted that the way te wisdem is through eruditien
and that erudition is arrived at and transmitted in centexts that are authoritarian
and institutienal” (TVE, 67>. Barryman es, además, un crítico consciente de su
labor (TVE, 68) que si bien “belatedly weds himself te the Whitmanesque strain
in the American tradition, this doesn’t in the least mean —as it toe frequently
- 274 -
does in what passes for infermed discussion en these matters— a rejection of
the European, or of ‘formalism”’. (TIE, 69).
A diferencia de John Berryman, Robert LeweIl (1917-1977) es visto
como un poeta desigual. SE en For the Union Dead en su metro hacia gala de
“the inwardness of Hardy’s structures at their most memorable and complelling”
(TTE, 78), en sus Selected Poems tiene problemas con la estructura. En su
Notebook de 1970 hay “sludge and waste” (PIM, 260) y sus libros posteriores
son sospechosos de ser “just an unconsidered emptying out en te the pago of
every scribble and deodle that Lewell had perpetrated over several years”.
(PIM, 260). Davie enmarca estos poemas en “the struggle, waged ever since
the Remanties, te cut poetry clear of rhetoric” (PIM, 265). Dado que para
nuestro autor la retórica es inherente al lenguaje, el esfuerzo de Lowell para no
ser retórico es fatuo (PIM, 265).
Otro poeta, su mentor Yvor Winters (1900-1 968), es ponderado come el
aglutinador de una escuela poética que ofrece una alternativa al moclernism:
The Sfanford scilool of poefs, grouped around and schooled by Yvor Winters,
seems fo me perilaps tile most interestEng feature of tile poetEc scene En file
U.S. Where efiler masters - Brifisil as welI as American -have fried fo come fo
temis wifh fhe challenge el the Peundian-Eliofic poefic mostly by dilufing,
mutfling, takEng wilat tiley wanf and evading tilo ilarder fruths, WEnfers ilas mef
file challenge by effering a considered and coilerenf alfernafive, an alfernafive
peefie fheory grounded En an alternative meralify driving fhrougil to an
alternafive pracfice. (HM, 57)
Como Davie, Winters es “a poet of stone or of the lapidary effect, ene
who speaks of the poetic subject, the poetic “matter’, as something ether than
the poet and confronting him” (TVE, 175>. En su poética, por ejemplo, la
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solidez de la tierra pétrea lucha contra la destrucción del fluido océano (PIM,
175).
Al contrario que Yvor Winters, Randal Jarrelí (1914-1965) no merece las
alabanzas de Davie. Jarelí no manipula sus materiales o los organiza de tal
modo que no parezcan elaborados (PIM, 42). Así, “the poem looks only too
spontaneous and formless, being innocent —not enly of discursive logic (this
was inevitable, given the nature of the chosen material>— but also of alí the
traditional disciplines, rhyming, rhythmical, and (for the most part) stanzaic’
(PIM, 42). En su obra hay “a sert of perverse heroism” (PIM, 43).
En la misma línea, Davie critica la poesía beet La bohemia de San
Francisco “in its naive reliance en the generous impulse, spelís death te any
poetio whatever” (PIM, 57). Si bien reconoce la importancia del poema “Howl”
(PIM, 147) de Ginsberg (1926-1997), nuestro autor considera “trivial or
ludicrous” “figures like Gregory Corso88 and Brother Antoninus”89 (PIM, 147).
Para Davie “the Beatniks were always, and remain, very astute self-publicists”
(PIM, 178>.
Los Black Mounta¡neers, en cambio, han evitado la publicidad (PIM,
178) y son no bohemios, sino “very learned peets, who write very learned
poems” (PIM, 179). Davie comprende su amiguismo cuando escribe:
Re slangy ¡n-group flaveur of fhat uf le, inc¡denfally, as of much of fhe excEhed
telegrapilese prose whicil it infroduces, Es somefhing fhaf you may weli find
88 Corso (n. 1930)
89 BrofilerAnfoninus (William Everson) (n. 1912).
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firesome; bul it Es Enevitable, given a movement whicil defines Useil as aH fíat
organized society Es net. Such a movement 15 an open conspiracy which Es oniy
anotiler word for a coferie, hhough an unusually ambih¡ous and ser¡ous one. Ihe
same sef of social circumstarices produces fhe equally tiresorne and nof
d¡ssimilarfelegraphese id¡om of Ezra Pounds lefters. (PiM, 181).
Del mismo modo, destaca la “un-English... relation” (PIM, 149) de estos
poetas con su sociedad, pues los poetas americanos se ven a si mismos como
“the dissident conscience of their nation” (PIM, 149). Asimismo, alaba su
énfasis en la geografia y lo considera como un necesario antídoto contra la
manipulación subjetiva de la historia (PIM, 169>. Davie pondera a Olson (1910-
1970) y a Dom (n. 1929> por sus “investigations of just what it means to have a
standpoint”’ (PIM, 182>, que es “a moving point, the continually changing
standpoint man who is on the move across continents and oceans” (PIM, 182>.
De Dom destaca su humor y su exploración de “this ... area of human
leamning —where geography and geology, oceanography and climatology and
archaeology and prehistory— meet” (PIM, 184). De Olson, haciendo balance,
escribe (Tredell 1992: 70>:
He ilad spiend¡d large conceptiens, but ile was... impalienf... He couldnf waih
te learn his frade before he gef starfed on an epic poem, so file execufien is
pretty consistenfly sloppy. Euf of ceurse, he was the ene who insisfed fhaf
space was 11w distinguishEng AmerEcan cencern.
A diferencia de Olson y Dom, George Oppen no es un poeta
típicamente americano:
HEs tone Es ruminative, infimate, domestic. Tilere Es no wrlter fo whom a tag IiKe
‘American expans¡veness is less appropriafe. And indeed tus goes beyond
fone; in a very un american way Oppen seems fo offer us, as Hardy did, enly
disconnected observaf¡ons’. The cla¡ms ile makes en us, for himself and his
art, are dEsarmingly modest. (HM, 257)
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George Oppen adopta una nueva retórica consistente en la
fragmentación y dislocación del lenguaje (PIM, 258) que le permite “an
extraordinary directness and gentleness in intimacy” (PIM, 259).
En contraste con Oppen, la sintaxis de Samuel Menashe es clara y su
lenguaje está gramaticalmente articulado (PIM, 173). Dotado de consciencia
etimológica, su poesía es litúrgica, cuyo “devotional intent is directed to
releasing the worshipful potentialities of language” (PIM, 170).
En la misma línea de observancia gramatical se halla Zukofsky (1904-
1978), quien, a pesar de pertenecer a la tradición poundiana, “respects and
uses grammar because many of his poems, early and late, are tight
argumentative affairs” (PIM, 137>. Su poesía es relacionable con el w¡t-writ¡ng
de Tate o Empson (PIM, 137) o los concerts del siglo XVII (PIM, 138), si bien,
en última instancia, su preocupación por “the musical measure of verse”. (PIM,
138), le aleja del “ingenio” y le almea con Pound y Williams (PIM, 138).
Lejos de Zukofsky se halla Kinnell, quien es considerado “like much
American poetry of the 1960s... an anachronism” (PIM, 278> de factura
victoriana. Kinnell es, además, considerado blasfemo, ya que en él se halla:
Tile reformulation for our fimes of the ninefeenth-cenfury myth of fhe art st as
sacrificial Prometilean scapegoat. lf is of course necessar¡Iy blasphemous,
since it involves denying 11w chuistian confenfion fhat we have indeed known
one such scapegoaf, jusf ene, unique and unrepeatable, whose name was
Jesus. <PIM, 280)
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Davie lo juzga así, pues “we ceunter Millss praise of his openness, by
accusing Kinnell of having resisted ‘the very disciplines that might have oponed
him up to the spiritual apprehensions he hungers for. Those disciplines are the
disciplines of Christian worship” (PIM, 280). En esta línea Davie escribe que
(citamos in extenso>:
No peet can be blamed ter his inabilihy fo make the acf of chrishian faifil. Rut
wilat one can ask of any sucil poet Es, fErst, tilat tile Empedimenis to faith be
real, subsíantial, and sucil as te corumarid respecí; second, thaI having
declared his incapacity Ver the sacramental arid incarnafional aol of file
imaginafien in tile ferms inherifed from his own culture, he should be wary of
prefending fo make filose acfs in the ferms presented by cultures that are not
his at ah; and, thirdly, that he should net, havirig furned his back en the
cilristian dispensation, centlnue te frade surreptitEeusly En scraps bm arbitrarily
frem the body of doctrine he has reneunced. On ah tilmee counls, whereas an
honest atheisf like Hardy is in Ihe clear, Kinnell stands cenvicted... For what
has been mere cemmen En recent decades filan te find peets who rejeo!
Cilristianity (eflen, El seems, witheut thEnking abeul El) enibracEng more er Iess
seriously varleus forms of hinduism, buddhism, stiamanism? Arid, wilde we
musf net rule euf file pessibihify that some of filese prefessions of exohio faith
are genuine, yef is it nol in fhe highesf degree unhikely thaI a man who cannol
prefess hile traditienal faith of his ewn culture sheuld be able te profess, in ah
seriousness, fhe faifil of a culture in wilicil, fry as he may, be cannef be ehiler
hilan an eutsider, a spErEtual tourEst? (HM, 281)
Poéticamente Davie repite sus críticas a la poesía escrita en la tradición
simbolista. Pide exactitud y no insinuación (PIM, 283) y, más concretamente,
censura el uso que Kinnel hace de la palabra “mystic” por no tener “the tautly
defined meaning which saints and theologians have honed fine and sharp
through centuries, the meaning which a responsible poet like Eliot was at pains
to master before he wrote Four Quartets” (HM, 284>.
Recapitulando, Davie se contra en la poesía norteamericana del siglo
XX, ocupándose, de manera más detallada, de poetas como Williams,
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Stevens, Eliot, Tate, Roethke, Berryman, Lowell, Winters, Jarrelí, Olson, Dom,
Oppen, Menashe, Zukofsky o Kinnell.
1111.1. Juicio critico.
Toda selección conlíeva la exclusión de determinados elementos y, en
tanto que la exclusión se realiza con un criterio, resulta reveladora de la
ideología del seleccionador. Las ausencias resultan, por consiguiente, tan
elocuentes como las presencias. Así consideradas, las omisiones son parte del
significado. Con ellas comenzamos nuestra evaluación de la crítica davieana
de la literatura norteamericana del siglo XX.
Excepción hecha de dos Blad Mountaineers, Davie no se ocupa de la
poesía que se ha dado en llamar postmoderna. Ni la poesía beat de San
Francisco <Ginsberg, Snyder, Corso, Eerlinghetti) ni la Escuela de Nueva York
(Ashbery, OHara, Koch, Schuyler, Berrigan, Padgett, Waldman, Notley, Clark,
Mayer, Owen>, ni la “deep image poetry” (Wakoski, Kelly, Eshíeman,
Rothenberg), ni la poesía aleatoria (Cage, MacLow), ni la “language poetry
(Silliman, Hejínian, Harryman, Howe, Beissenbrugge, Waldrop, MacLow,
Coolidge, Palmer, Bernstein, Watten>, ni la ‘performance poetry” (Antin,
Rothenberg, Giorno, Cortez, Waldman, Elmslie, Sanders, Algarín, Baca,
Hernández Cruz, Coleman>; ni la poesía influida por el surrealismo (Codrescu,
Edson, Chernoff> atraen su atención. La razón, una vez más, es ideológica. La
poesía postmoderna es populista (milita contra el elitismo), irreverente con la
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tradición (se apropia de ella mediante el intertexto o la parodia con pastiche),
inautorial’ (el escritor es operador verbal, no individuo responsable del
significado del texto) y, lúdica (no hay significado referencial y trascendente, el
poema como juego es el significado).
En el postmodernismo, la escritura es vista como un proceso guiado por
la discontinuidad y el pluralismo, no como un producto caracterizado por la
unidad y la continuidad. No hay en dicha escritura unidad constructiva, sino
multiplicidad de deconstrucción. La axiología de la poesía postmoderna es,
pues, militantemente horizontal. En palabras de Paul Heover (1994: xxxvii): ‘En
general, postmodern poetry oposses the centrist values of unity, significance,
linearity, expressiveness, and a heightened, even heroic, portrayal of tile
bourgeois self and its concerns”. La poesía postmoderna, es, pues, hostil a la
mediación. Si en la poesía del modernísm el eidos con forma objetiva era
sustituido por la visión subjetiva del autor, en el postmodernísmo el eidos
queda en grado cero. No hay visión personal, sino reflejo de un espacio-tiempo
de consumición verbal.
Defensor de la axiología vertical articulada por la mediación —lo que
conlíeva una concepción del escritor como autor y del poema como producto
(artefacto)—, Davie es hostil a la cosmovisión postmoderna. Si, atendiendo al
refrán, “no hay mayor desprecio que no hacer aprecio”, nuestro autor, con su
silencio, sanciona negativamente la poesía postmoderna, negándole toda
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importancia, incluso la mínima de tenerla en cuenta aunque sea para
criticaría90.
Esta actitud no es de extrañar. Podemos considerar la modernidad
como un movimiento cultural que tiene en el romanticismo su fase formativa o
arcaica, en la vanguardia o modernísm su fase clásica o de madurez y en el
posimodernismo su fase barroca o de consumación. Davie, hostil a la
modernidad en tanto que ésta es inmediatez crítica, disminuye su espectro
crítico a medida que la intensidad de la modernidad aumenta. Así, se ocupa
del romanticismo en general y rescata lo que aún queda de tradicional. En la
misma medida, son pocos autores (Pound, Pasternak, Eliot) en los que se fija
en el modernísm y, en ellos, pondera lo que tienen de tradicionales (en
ideología, poética o trasfondo mitico). En el postmodernismo norteamericano,
Davie se fija sólo en ios poetas de B/ack Mountain, y, de éstos, sólo en dos
(Albers, Rauschenberg, Fuller, Creely, Morley, Wievers y Duncan no son
considerados) y, de esos dos, en los aspectos asimilables a su idea (geografía
como mediación).
Davie es fiel a su eidos y lo que no se adecúa a él, se niega: no existe.
Esto explica la ausencia de escritoras en su crítica de la poesía
norteamericana del siglo veinte. Del mismo modo, los escritores objeto de su
reflexión son varones blancos heterosexuales de tradición cultural cristiana. No
hay entre ellos miembros de minorías sexuales (homosexuales) o étnicas
~ Cfr. Apéndice IV, Davie y la Pestmedernidad
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(atroamericanos, hispanos, nativos, judíos, asiáticos>. Las omisiones, en suma,
constituyen un gran reduccionismo del panorama poético y son el mecanismo
que permite a Davie presentar como general totalidad de lo real (la poesía
norteamericana en tanto que canonicamente aprobada, sino para aceptación,
para discusión> lo que es lo particular (su idea de poesía reflejada en poetas
seleccionados). La omisión, por tanto, contribuye a adecuar la realidad a su
eidos.
Vistas las omisiones, pasamos a señalar una omisión con alterización:
su tratamiento de la poesía beat Davie no se ocupa de los beatn¡ks y, en ese
no-reconocimiento, hallamos una significativa alterización. Si leemos la poesía
beat de Ginsberg, Snyder, Corso y Ferlinghetti, observamos —al igual que en
Davie— una transferencia de sacralidad de la religión a la poesía. Para los
beats, en consonancia con el mito puritano de los padres fundadores, America
es Israel, la tierra prometida. Sin embargo> Estados Unidos, al considerarse
que no realiza esa idea, se percibe más bien como Filistia y se busca la tierra
prometida no ya en un espacio físico, sino en un estado mental. La tierra
prometida (Israel) será la pura mente del budismo, Brahma del hinduismo o el
tao del taoísmo a los que se accede con ayuda de drogas y meditación. El
poeta será el profeta que con sus poemas anunciará la buena nueva del
camino y, que, en tanto que sacerdote, fundará con sus correligionarios una
comunidad —la comuna h¡pp¡e o el grupo de amigos— que será la ecciesia de
la Nueva Jerusalén.
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El esquema básico de la transferencia de sacralidad es el mismo que en
Davie: la poesía es la religión, y el poeta es el sacerdote al servicio de su
ecciesía. El origen de dicho esquema mitico también es el mísmo. la
interiorización del cristianismo en la reforma protestante. Dadas las afinidades,
cabe preguntarse por qué Davie no reconoce la poesía beat. La profunda
razón, una vez más, es ideológica. En Davie, defensor de la mediación la
transferencia es la institucional: Israel es la nación, la ecciesia es la Academia
y la poesía se articula desde el canon. Así se mantiene una axiología vertical.
En los beats, en cambio, la transferencia es in-mediata: Israel es un estado
mental, la poesía la escribe el poeta autónomamente y la ecciesia está abierta
a todos los que en ella quieran participar. La axiología inherente a esta
transferencia de sacralidad es claramente horizontal: he aquí la razón del no-
reconocimiento de la misma por parte de Davie.
Interpretadas las exclusiones, pasamos a analizar las inclusiones.
Grosso modo, Davie selecciona autores que, de un modo u otro, responden a
su eidos. A su eidos de forma (poema como artificio), responden Stevens,
Tate, Winters y, en cierta medida, Lowell al usar una prosodia tradicional; de
otro modo, responden Zukofsky al respetar la gramática y ser un poeta de
ingenio, Oppen al inventar una nueva retórica y Menashe al utilizar una
sintaxis clara y concebir el poema en términos lingúísticos. Por otro lado, a su
eidos político responde Eliot con su ideología conservadora autoritaria; a su
eidos de poeta responde Berryman, al ser un escritor culto y a su eidos de
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geografía responden Olson y Dom en tanto que realizan un mapa lingúistico9’
de las localidades que describen. Williams —como Whitman— se selecciona
como antagonista92 y Roethke, Jarrelí, Kinnell, objetos de condenación, son
ejemplos de desviación: de su eidos poético, el primero y el segundo; de su
eidos religioso el tercero. El con-formismo es, pues, el criterio de selección.
Vistas globalmente las inclusiones, vamos a examinar la valoración
explícita que de los autores realiza Davie. La poesía de Williams, Whitman,
Jarrel, Roethke y Kinnell, la poética beat, la práctica simbolista de Eliot y cierta
poesía de Lowell son criticadas por no adecuarse a la concepción del poema
como artefacto objetivo y exento. La base filosófica de esta concepción poética
es, como sabemos, el racionalismo naturalista aristotélico. Remitimos, por
tanto, a la crítica del mismo efectuada en el capitulo 1 de la primera parte. Más
en concreto, detectamos alterizaciones en su tratamiento de los Black
Mountaineers. Se acepta en ellos (“telegraphese prose”, el ser una camarilla,
“slangy flaveur>’) lo que en otros —románticos, beats— se censura. La razón,
una vez más, es ideológica. Los Black Mountaíneers surgen de una institución
y son poetas cultos, con lo que esto conlíeva de axiología vertical, mientras
que los beats o los románticos pretendían romper con el sistema jerárquico de
valores. Lo mismo cabe decir de la oralidad de los poetas de Black Mounta¡n y
de los beats. Otra alterización hallamos en calificar a los beats de “very astute
self-publicists” (PIM, 178> cuando el propio Davie ha escrito “fhe writers job, 1
SI cfr. geografía en cuadro de medEacienes del apéndice 1.
92 cfr. mito de caída en el romanticismo, capitule 1 y II.
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new think, is to make sure that the wares are goed; and then to be as cynical
and ingenious as possible in marketing them by the only channels that are
open” (PIM, 74).
En esta línea, consideramos una distracción afirmar que ‘Black
Mounta¡neers have shunned publicity very effectively” (PIM, 178) cuando han
logrado llegar a las antologías. El propio hecho de que Davie hable de ellos
93
es, en sí, ya un ejemplo de publicidad
En su tratamiento de Kinnell también hallamos alterizaciones. Calificar
su poesía y mucha de la de los años sesenta como anacronismo victoriano
cuando The Movement se proponía volver poéticamente al siglo dieciocho
constituye, a nuestro juicio, una alterización patente. Del mismo modo,
constituye una alterización decir que, al dejar de ser cristiano, Kinnell no debe
utilizar la doctrina cristiana. Davie, como vemos, sigue empleando un esquema
mítico cristiano incluso cuando dejó de serlo. En este sentido, el contraste de
Kinnell con Hardy es otra alterización: Hardy utiliza mitos cristianos (cf. su uso
de los salmos). Por otra parte, estas afirmaciones suponen:
1) Desconocimiento (omisión), de la psicología y la antropología, que
han investigado cómo una religión no sólo depende de la actividad
consciente, sino que vertebra mentales inconscientes. (Cfr. Jung
Eliade, Durand). Este desconocimiento produce:
2> Superficialidad de análisis, al margen del cual hallamos:
~ Davie en prosa no critica los apectos innovadores de la poética de Black MeuntaEn; le hace
en verso en Six Ep¡stles to Eva Hesse (dr. femo II).
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3) Múltiple reduccionismo. La religiosidad se identifica con la religión, la
religión, con teísmo y el teísmo, con el cristianismo teándrico-
trinitario; de ahí que Davie tache de “blasfemo” a Kinnell y suscr¡ba
que el critianismo sea el camino espiritual. Esto nos lleva a hablar de:
4) Dogmatismo (distracción), al afirmar la validez absoluta de una
doctrina, en este caso, el dogma teándrico-trinitario. El dogmatismo
de Davie revela la incapacidad de nuestro autor no sólo de respetar
lo otro, sino de concebir su existencia. Para él sólo existe una manera
de estar en el mundo y todo lo que sea distinto a ella no es
diversidad, sino antagonismo. Esta actitud dogmática le lleva a hacer
gala de:
5> Totalitarismo: Davie niega la libertad del artista. En este sentido, sus
excusationes non pet¡tae a Kinnell (“No poet can be blamed”, etc.)
revelan la accusatio manifesta que formula al poeta. Davie parece
decir “o cristiano, o nada’>, negando la posibilidad de un cambio de
religión y, con ella, la posibilidad de elección. Esto supone,
históricamente hablando, una alterización, pues, según este rasero,
Occidente no debería ser cristiano. Fácticamente, es una
falsificación. Sin ir más lejos ¿qué son muchos santos y santas
cristianos sino paganos conversos?. Filosóficamente, la postura de
Davie constituye un atentado contra el libre albedrío y>
humanamente, una mala fe, pues calificar de “spiritual tourist” o
“outsider” a un converso supone> además, dudar de la sinceridad del
mismo y haberlo condenado de antemano. Subyacente a la postura
-287 -
de Davie está el principio culus regio (cultura>, elus religio propio de
la sociedad cerrada del antiguo régimen que, para Davie, constituye
el ideal. Los motivos de su crítica, son, una vez más, ideológicos.
Recapitulando lo expuesto, en la labor
literatura norteamericana hay significativas
distracción. La razón> una vez más, es ideológica.
de Davie como crítico de la
omisiones, alterizaciones y
111.3. EZRA POUND.
lugar especial en el pensamiento
trata de un mero objeto de crítica,
fijacián amorosa. En palabras del
Ezra Pound (1885-1972> ocupa un
literario de Davie. Para nuestro autor no se
sino de una presencia constante, casi ‘una
propio autor,
My preocupafien wifh Ezra Pound among Ile peefs of this century began so
long age that friere is new no way fo explain it. Ihose who weuld cali it an
Enfatuation have grounds for thinking so, and theEr case is nof weakened by
observing fíat 1 have as often been exasperated by Pound as exalted arid
deligilted 1»’ hEm. A love affair comprehends exasperation along with
exalfatien. And so ‘Enfatuation’ describes fhe condifien better than either
>ebsession or preoccupatien>. (SEP, 7)
En una entrevista grabada en la BBC el 14 de Marzo de 1990 (Clive Wilmer
1992: 4> Davie habla de su relación con Pound y explica que “And indeed 1 have
moments -or rather more than moments, 1 have phases- in which 1 am
exasperated by the oíd boy. Well then 1 oscillate and swing back”.
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Su influencia sobre nuestro autor ha sido múltiple. Por un lado, en la citada
entrevista (Wilmer 1992: 4), preguntado “How does Pound influence. How does he
affect them7’ Davie habla de la necesaria apertura a otras literaturas <menciona a
Pasternak) y a otras artes (como la escultura y arqutiectura):
WeIl in my case 1 thEnk partEcularly through hEs EnsEstence, En seasen and eut of
season, thai you cannol write peetry thai maltas En EnglEsil Ef you are taking
accounf only of poetry in Englisil. In oller werds, tile Empertance of fereEgn
bodies of poetry. It so happens fíat 1 am nel a goed linguist, er al any rafe Pm
a very Iazy ene, so fiat 1 am dependant mucil of file time en franslations, and
fI can>t find translafiens that 1 frusf, Ihen 1 musf sil down and slog af them
myself, wilich Es what 1 did w¡th Boris Pasternak for instance. Euf tilat’s ene
fhing thai 1 tilink Pound tetis you, silows you. Anotiler tung is filat ile was
aiways quite plain thai poefry was only ene of hile arts, thaI tileres something
wrong wEth a poel Ef he cannol respond lo seulpiure or architecture. Tilo arts
are alt ene. Ami 1 found that immensely rewarding En alt serts of ways.
Hemos de tener en cuenta que, en 1990, en el prefacio a SEP(SEP, 8)
Davie afirma que “an analogy between the arts of sculpture and poetry —would
come to dominate and direct my thinking about not just Pounds poetry but alí
poetry, including my own”. El análisis de sus poemas> como veremos, nos revela
una poética lapidaria, pétrea. Hemos de tener en cuenta, también, que en Davie
—que ha elogiado la labor traductora y adaptadora de Pound— esta apertura a
otras literaturas ha resultado en traducciones de Pasternak en The Poems of
Doctor Zh¡vago (1965), de Ronsard y Mandelstam en The Battered W¡fe and oller
Poems <1982), adaptaciones de Mickiewicz en Ihe Forests of Uthuania (1959) y
del propio Pound en The Sh¡res (1971).
A su vez, la idea poundiana de “a poem including histor~ y la demostración
de que” how far a poem made up of marginalia upon a source can stand
independent of that source» (SEP, 173), se traducen, en Davie, en poemas
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históricos basados en fuentes prosaicas como A sequence for Francis Parkman
(1961) y poemas como “Trevenen”, “Vancouver» y “Commodore Barry”, incluidos
en .&x Episties to Eva Hese (1970). Del mismo modo cabe ver sus adaptaciones
modernistas de los salmos en To Scorch orFreeze (1968).
Poéticamente, si bien el propio Davie no confiesa que haya influencia
directa, sí hallamos cierta afinidad entre ambos autores en cuanto que, para
Davie, “Pound can be invoked by poets for whom the natural subject-matter is
topographEcal rather than historical, or at any rafe historical only so far as
history is checked against, and embodied in, and qualified by, topography>’
(SEP, 210). En esta linea, la obra de nuestro autor está literalmente saturada de
poemas “ubicados” espacio-temporalmente.
En cuanto a la consciencia histórico-literaria también hallamos afinidades.
Pound muestra que la literatura se nutre de su pasado:
Pound was... boekish... he ¡ved te preve, by ilis best writings, that a pass¡en
for past liferature, Ef it somefimes grows up info sfrangling entanglemenís, can
aiso bear sustaining fruit. A beok like the ABC of Read¡ng suggests further hilan
filis síate of affa¡rs is normal; thaf literature has always fed —fol exclusively of
ceurse, buí crucEaliy— on its own past. Pound’s career shows thai it can do so
sf111, that it must do so, filat there is no alternafive —or se we may suppose,
nofing in Pound’s lifetime fhe false alt ernatives of several úmetapoetries which
have ended En silence, havlng desfreyed file poetry tilat they fileughf fo go
“beyond”. And Pound’s siegan, “Make It New”, affords little cernfort te hile
avant— garde; It Es a recipe for censervatien, for profecting pasí monuments in
ah fheir pefency. (EP, 99-100)
Esta idea, recibida no de Pound, pero en la que ambos coinciden, se ha
plasmado en su labor como estudioso del siglo XVIII y en su labor como antólogo
y editor. Los dos poetas coinciden, asimismo, en su valoración de la historia en
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general. Por lo que a la critica literaria respecta, Davie declara abiertamente que
Pound es su modelo (citamos in extenso):
1 weuld like fo think thai ihe sari of criticism that 1 have practice is modeled
upen an American critic, 1 mean Ezra Pound. And, of ceurse, its perfectly true
thai Pound’s criticism dees disconcert and somefimes enrage American as weIl
as British readers. But Ef seems te me quite plain in Peund’s career as a whole
that he>s brusque because of impatience, and hes impatient because of ihe
things that he envisages British and American peetry deing, which lhey
manifestly are not deing. 1 think he also is a profeundly generous critic, that he
does attack Ihe second raters only because he is determined te clear a space
where file really geod talenfs of bis time become conspicueus and visible. And
one thEng thai nebody denies about Pound is, in fact, the practical generosify of
bis concerns for his peers like Eliot and Joyce and Frost and D. H. Lawrence
and Marianne Meore and William carlos Williams. 1 would nol say, 1 ceuld net
say, thai ve been as gener~us as Pound was in actually giving time te
advancing the claims of my centemporaries and rivals rather that advancing
my own career —which is cerfainly what Pound did through long perieds. Buí l
have in fact done sorne championing of peeple whe might otherwise have been
considered my rivals. 1 weuld like fe have done more. And 1 weuld like fo think
thaf when 1 knock ether people, ¡fis not because of personal hestility teward
them or spite against them, buí because 1 can see thai Ef their defects are nol
recegnized, then some other poet like them, buí significantly different and
better. Es going te get ebscured. (TTE, 33-34)
En cuanto a su labor como profesor de escritura creativa en Stanford, Davie
no hace sino poner en práctica las cualidades que alaba en Pound:
profesionalidad y orientación pedagógica.
Por todo lo anteriormente expuesto, podemos afirmar que, en el caso de la
relación literaria entre Davie y Pound, el término “influencia” se queda corto.
Siguiendo a Harold Bloom (1995), podemos decir que Davie lleva a cabo una
lucha (agon) con Pound. Tal como intentaremos demostrar en este capítulo,
Pound es su incómodo eidos de poeta, un imperfecto autorretrato imaginario:
un yo ideal, en suma, que no acaba de convencer.
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A continuación pasamos a estudiar la crítica poundiana de Davie. Dada
la variación que ésta presenta, la analizamos cronológicamente.
111.31. Pound en Purity otDiction (1952) y Articule te Energy (1955).
En POD, Davie está en el cénit de su neoclasicismo y, de manera
esperable, condena a Pound vinculando asintacticidad con incivismo:
Ev hunt¡ng bis own sed of definiteness (trutil enly in file particular) he is ¡ed tú
puf bis trust fbi in human institufiens btU in individuals. Similarly he pins his
faith en individual werds, grunts, breken phrases. half-uttered excjamations, en
speech atemized, aH syllogistic and syntactical forms broken down... At least
fhe developnient freni lmagism En poetry fo Fascism in pelitics is clear and
unbreken... It Es impossibíe nef fo trace a connection between fhe laws of
synfax and the Iaws of society, befween bodies of usage in speech and social
life, between tearing a word frem Efs contexf and choesing a leader mil of ihe
ruck. One could aimosf say, en ibis silowing, fhat fo dislecate syntax En poetry
is fe threaten the rule of Iaw in Ihe civilized community. (PDO, 99)
En AE, Davie matiza su postura. Distingue cinco tipos de sintaxis y
descubre en The Cantos una articulación sintáctica musical, basada en un ritmo
no sólo prosódico sino de ideas (AE, 19-20>. No obstante, mantiene sus reservas
al escribir:
¡fis plain that the reader has fe make a Iike act of faifh before he can yield
himself fo file Cantos... the rhythm steps out alone and we musf fellew him in
blind faitil, wifil no metrical landmarks te assist us. Every reader must decide
for himself whether he can make this act of faitil. 1 confess ter my pad fhat 1
cannet (AE, 128-129)
Así y todo, nuestro escritor no condena esta sintaxis musical. Considera a
Eliot y a Pound honrados por no hacer ulteriores demandas al lector, una vez que
éste da a la palabra el peso que quiere (AE, 129).
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Resumiendo, Davie en POD condena a Pound y en AE matiza su
postura.
1112.2. Pound en Ezra Pound: Poetas Sculptor (1964>.
El cambio de postura iniciado en AE se establece y consolida con la
publicación en 1964 de Ezra Pound. Poet as Sculptor. El cambio consiste en lo
siguiente: el paso en el plano teórico, de un formalismo elocutivo o metodológico a
un formalismo psíquico. El racionalismo naturalista, como hemos visto, está en la
base de la poética davieana. Dicho racionalismo naturalista consiste en la
postulación de la equivalencia entre naturaleza y razón. En la especie humana,
razón equivale a lengua, y la lengua, por ser general y universal, vertebra las
instituciones comunitarias, políticas, propias de la naturaleza humana.
Este racionalismo naturalista lleva implícita la afirmación —tomista, pero de
inspiración aristotélica— de que la verdad consiste en la adaequat¡o intellectus et
reí Lingúísticamente, por lo anteriormente dicho, intellectus se traduce en verbí
Dados estos postulados, el Davie de principios de los años cincuenta —más
acendradamente neoclásico— había puesto énfasis, en la relación entre intellectus
(verbum) y res, en la adaequatio, entendida ésta como un conjunto de normas
que, aplicadas, producían en la elocución una determinada forma (la dicción pura>
que, por ser precisamente así, ‘pura”, ¡pso fario se ajustaba a las leyes de la
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lengua, es decir, de la razón y, por ende, de la naturaleza. De ahí la denominación
de formalismo elocutivo que le hemos dado.
Davie, a partir de mediados de los cincuenta, evoluciona tímidamente en
AE y ya palmariamente en EP:PS. Sin abandonar el racionalismo naturalista, hace
hincapié no tanto en el método de ajuste entre objeto exterior designado
(naturaleza) y palabra (lenguaje> —adaequatio como formalismo elocutivo—, sino
en la cualidad del ajuste (adaequat¡o como contenido), de una determinada
disposición anímica: anirnus acfaequatíon¡s ¡ntellectus et reí. Antes interesaba el
¿cómo? en la pregunta: “¿cómo se consigue principalmente la adaequat¡o7’, cuya
respuesta era: “mediante una determinada forma elocutiva”. Ahora interesa, sobre
todo, el ¿qué? en la pregunta: “¿qué es la adaequat¡o?’ cuya respuesta viene a
ser: “es una determinada forma psíquica”. De ahí la denominación de formalismo
psíquico que le hemos dado.
En este sentido, es importante señalar que Davie no abandona el
racionalismo naturalista, sino que evoluciona dentro de él. No abandona, nuestro
autor la aceptación de la adaequatio intellectus et rei, sino que efectúa una
modulación dentro de dicho postulado. Cambia el modo de la adequatio, pero ésta
se mantiene como forma de ajuste entre sujeto (verbum) y realidad (res).
Esa forma, que es manera, modus operandí (elocutivo en un caso, psíquico
en otro) se constituye, en Davie, en formalismo: será el medio con el que juzgue,
en su labor de crítico, la literatura y será el ideal, en su labor de escritor, al que el
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quehacer poético deba atenerse. Este formalismo se convierte en la mediacián
entre el sujeto emisor o receptor de literatura (autor, lector) y el objeto emitido o
recibido por éstos (textos, poema).
Solo cabe añadir que dicha modulación (el cambio del ‘¿cómo la
adaequatio?’ a “¿qué la adaequatio?”) supone el paso del centramiento en el
objeto (poema como producto de la dicción pura) al centramiento en el sujeto
(configuración psíquica que adapta el contenido del lenguaje a la realidad
externa).
Entrando ya en el contenido de EP:PS, Davie desarrol la en él las
siguientes oposiciones:
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POUND ELIOT .
lmagist Simbolista
Escultura Música
Talla Moldeado
Objetivo Subjetivo
Masculino Femenino
94
Si en AE Davie había asociado a Pound con Eliot, en EP:PS los disocia.
Ya en 1961 había escrito que Pound, a diferencia de Eliot, “is much more
interested... in the spectacle of human events and affairs for their own sake,
nor merely as somehow reflecting his own predicament” (PIM, 83). En EP:PS
Davie da un paso más y no sólo desvincula a Pound del simbolismo, sino que
lo opone a dicho movimiento poético. Nuestro autor aduce una cita de la
página noventa y siete de Gauder-Brzeska, en la que Pound afirma que
“imagisme is not symbolism... ‘one does not want te be called a symbolist,
because symbolism has usually been associated with mushy technique” (SEP,
151).
Davie recoge la consideración peundiana del simbolismo como un
extravio del siglo XVIII (SEP, 62> y traza una neta distinción epistemológica
entre el simbolismo y la poética de Pound. Para el poeta de Idaho “colour
inheres in the coloured object, it is of its nature; just as the carved or hewn
cuadro basado en BergonzE <1 983:36).
- 296 -
shape inheres in the stone block before it has been touched; just as words
inhere in the natures they name, not in the minds that do the naming” (SEP,
53). Pound se inscribe así en el racionalismo naturalista aristotélico, para el
que logos (verbum> equivale a physis.
Nomina sunt consequientia rerum —‘names are the censequences of things’.
But in symbeliste poetry fhe logic werks ah the other way— things are the
consequences of names... Words, then, can create th¡ngs -and so centinuatty
in symboiiste peeiry. Buí Pound, as hEs appeal fo Aquinas shews, is En Ihis
matter (as En surprisEngly many others when ene comes te Ieek) centent tú be a
traditienalist. (SEP, 53)
Pound es así un poeta objetivo, para quien “Nature exists as other,
bodied against us, with real attributes and her own laws which it is our duty to
observe” (SEP, 135). Eliot, en cambio, es un poeta simbolista y subjetivo.
Coherente con su feminización del romanticismo, Davie teminiza la
subjetividad del simbolismo, asociándola con el moldeado y, en contraste,
masculiniza la objetividad poundiana asociándola con la talla, exaltando esta
última (el subrayado es nuestro):
In The Stones of Riminí Adrian Sfokes makes ibis analogy feo: carving is not
only like a man’s way wifh a woman, ¡lis also l¡ke a pleughmans way with the
Iand. And Iet it not be thougilt that for Pound, any mere ihan for Stokes, ihese
analogies are fancEful; when Sfokes speaks of ‘fanfasy he means something as
far as possible froni free association - he means thai En mans profeundesi
awareness of what he Es doing, mese actions are net just a¡ike btU identical. It
seems clear thaf we sheuld ranqe with them thaI way of dealing with words
wilEch regards them, as Pound says, as ‘consequences of thEngs’; and wEih ile
other, file female role, file way of fhe modehler, iilat symbelist way wEiil words
which regards things, in tile last analysis, as the censequences of ihe words
that name them. (SEP, 133)
Pound, pues, es visto como un tallador que abstrae palabras de la
naturaleza y que, en su “ranging of his poetry across as well as down the
printed page» (SEP, 203), es un escultor, no sólo metafórica, sino literalmente.
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La esculturalidad resultante de espaciar la escritura “spaciousness as
against sequaciousnes” (SEP, 203), tiene, al ser la poesía un arte temporal,
consecuencias de diversa índole. En primer lugar, supone, prosódicamente,
tomar como unidad rítmica el verso y no la estrofa, y, en segundo lugar,
desmembrar el verso y reordenarlo en unidades más extensas (SEP, 95), lo
que, a su vez, supone que el ritmo se ralentice (SEP, 104). Este
reordenamiento prosódico conlíeva el uso de recursos tipográficos para indicar
las nuevas modulaciones prosódicas (SEP, 99).
Poéticamente, la esculturalidad supone una nueva concepción del
tiempo. Del tiempo histórico y lineal de la narrativa se pasa a la disolución del
transcurso cronológico en la durée del instante (SEP, 104). Esta disolución,
tiene a su vez, consecuencias epistemológicas: permite el simultaneísmo. El
propio Davie, parafraseando a Williams, expone las implicaciones de la ruptura
prosódica: “the breaking of the pentameter made possible, indeed it enforced, the
breaking down of experience into related but distinct items”. (SEP, 107-108). En
Pound, esos “distinct items” son unidades históricas que llevan a un “cultural
overlayering” (SEP, 107>, que es una laminación (SEP, 107>.
A su vez, la descomposición simultaneista conduce a la idea (eidos),
entendida no como modelo lógico, objetivo, estático, sino como visión (¡ns¡ght>
intuitiva del proceso de la realidad. En Pound, la idea es forma:
Pound in the Cantes cilaracteristically aims al re-creating not the concepf, any
er aH of them, buí raiher fhe forma, the thing behEnd them and cemmon fo
tilem aH. By arranging sensory impressEens he aims te stafe, not ideas, buf the
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ferm beilEnd and En Edeas, hile moment before thai ‘fine tung heid En tile mmd’
has precipitated out new ihis idea, new thai. (SEP, 184)
Esa forma es “a state of mmd in which ideas as it were tremble en the
edge of expression” (SEP, 182) y es un “active and activating principIe” (SEP,
186) con reminiscencias platónicas y religiosas:
Obviously the disfinctien beiween ile eternal forma and Eis manifestaiions
iemporarily in art, cencept, and arlifací is in many ways like file Platonio
d¡stinct¡on beiween the unchanging idea of a table and its temporal
manifestatiens in this table and that ene. Hence the relevance here el a matter
much canvassed in olher cantes of this sequence, always in images of feliage;
ile nee-Piatonic doctrine of’sEgnaiures’, by whicil every parUcular helly leal
veuches fer an ¡denfical forma reduplicated endlessly as every holly leal in jis
generafien grows and withers. The holly leal, simply by being itself, celebrates
a spiritual erder, just as, by an oíd compassionate doctrine, the simple man
simply fulfilling his proper vecation makes thereby an act of p¡ety — qui
laboral, eral. (SEP, 186)
Teniendo en cuenta lo dicho, podemos decir que la forma es la energia
subyacente al cambio. La idea, en otras palabras, es un arquetipo energético.
Considerando, además, que la idea es el producto de la descomposición
simultaneista y que las unidades que Pound descompone son históricas, la
idea que surge del simultaneísmo de The Cantos se convierte en mito. En
Pound, el mito es el eidos que detrás del transcurso cronológico y permite
acceder a una dimensión transhistórica. En The Cantos este mito es doble: es
el del eterno retorno —‘Pater’s idea that archetypal figures and archetypal
situations recur in different historical epochs... is one that, as has been seen,
governs much of Pound’s writing in The Cantos” (SEP, 173)— combinado con
el de la caida:
1 have said that ene may read quEfe a long way info ihe Cantos En the spirit of
Lordy men are te earfil e’ergEven’ CThe Seafarer’) or of We seem fe have así
the radiant world’ (as in the essay en cavalcanti). Ihis is the point indeed st
which Pound is most ciearly a man of his generafion; T.S. Eliof’s extraordinarily
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influential notion of tbe dissociation of sensibility Es enly one version of Ihe
belief En a calamifeus Falí, an expulsion frem sorne historEcal Eden, thai seems
te have been an imaginative necessity as weB br Yeats and Pound, fer TE.
Hulme, and br Henry Adanis befere any of fhem. Fer Pound as a yeung man
ihe Falí came between cavalcani¡ and Peirarch, and he seems lo have
persuaded Hulme to agree with him; br Yeats u came about 1550; br Eliot,
sorne time beiween 1590 and 1650. Peunds position as ihe later develeped it,
however, was closer te Yeais’s ihan fo Ellois, br he and Yeals embraced a
cyclical view of historical change thai permilted ihem te conceive of such
calamities as having happened more iban once, at correspend¡ng siages ¡n
olber cultural cycles than thai of recerded hisfery in Wesiern Europe. (SEP,
170)
Dada la naturaleza personal del mito, la historia en The Cantos se
transforma de narración objetiva (épica) en discurso subjetivo (elegía).
Como vemos, en EP:PS Davie ha analizado extensamente las
implicaciones de la esculturalidad poética de Pound, dada por la
espacialización del texto. Como crítico, su ponderación de la esculturalidad de
The Cantos le lleva a desdecirse de algunas posiciones que había sostenido
con anterioridad. Así, en EP:PS hallamos alterizaciones. Si en AE afirmaba
que ‘when concrete images are crowded upon each other, they bose their
concreteness... The things will not stand still, but fluctuate and swim like weeds in a
stream” (AE, 127), ahora escribe que “what began as random associations are
seen to organize themselves into constellations ever more taut and brilliant,
and ultimately into the forma” (SEP, 191-192). En esta línea, Davie llega a
alabar la técnica simbolista de composición, diciendo que “this continual taking
up of certain thematic references, each time seen differently because each time
in a new context, is one of the peculiar glories of the Cantos, and of the poetic
method they exemplify” (SEP, 188).
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La sintaxis musical, que en POD y AE se miraba con condescendencia,
se aprecia ahora por sus efectos. Igualmente, si en POD y AE no se veía con
muy buenos ojos el verso libre, en EP:PS Davie pondera el verso libre de la
C/ass¡c Anthology como controlado e investido de “a responsibility more
onerous than any incurred by the writer in regular meter (SEP, 209). Del
mismo modo, si en AE y POD se condenaba la licenciosidad en EP:PS se
afirma que (el subrayado es nuestro) “Ihe vorticist movement corresponds te
Dadaism across the Channel in being deliberately anarchical, a summing up or
clinical clearina out and breaking down of categories and conventions inherited
from the nineteenth century’ (SEP, 125).
Yendo aún más lejos, si en POD y AE Davie contraponía los valores de
la neoclásica poética dieciochesca a los de la moderna simbolista de Eliot y
Pound, en EP:PS Davie hace de Pound un ilustrado. Pound es un escritor con
“an Enlightenment scheme of things” (SEP, 145), cuya filosofía de la historia es
augústea:
Pound’s wide pilElosophy of hEsiory Es En líe sirEctesf sense ‘Augustan’ thai Es te
say, IEke Pape and Swift (buí not Addison> he sees tie caurse of human iEstory
En terms of prolongad ‘dark ages’ interrupted by fragically brief luminaus islands
of achieved civilizafion, lcr which the Reme of Augustus stands as the fype(Peund’s very marked prelerence br the Reman as against fíe Greek culture
is anether aspect of his Augusianism). LEke Pope at file end el the Dunciad,
Pound has writfen and acted as Ef the precarieus islands of achieved civility
were maEntaEned only by unrernEttEng vigElance en tie par! of a tEny minority,
typically a group of friends, whe must centinually (and En the end, always
vainly> stop up the holes in the dikes against wilich file sea of iluman stupidity,
anarchy, and barbarism wasiles Encessanfly. (SEP, 145)
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Análogamente, si en POD y AE hablaba de la responsabilidad cívica del
escritor, en EP:PS escribe que “Pound had seemed to mantain that integrity in
action and integrity in language necessarily go together” (SEP, 119) y que,
“Pound saw that the freedom involved responsibility». (SEP, 121). Dei mismo
modo, Davie pondera la preocupación poundiana por el bien escribir (SEP,
119) y el espíritu pedagógico del poeta americano (SEP, 131)
En contraste con las alterizaciones señaladas, Davie conserva algunas
posiciones anteriormente sostenidas. Nuestro autor mantiene, por ejemplo, la
vinculación, establecida en POD, entre modernisrn y fascismo, si bien sin el
tono tajante de entonces:
Theugh ene dislikes admitting it, nething has happened since te invafidate tus
logical and chronolegical connection between medernism En Ihe arts and
Fascsim in pelifics; Thomas Mann discerned it alse. Tilere Es buriher
cerreberatien En chapter 20, where the Vou club En tefalitarian Japan, wifh
wilich Pound corresponds fhreugh Katue Kifasene, is said te have been
beunded by admirers of Safie. (SEP, 125).
A diferencia de Eliot, D.H. Lawrence, Wyndham Lewis, y Yeats, Pound
es especial en ser “the only... to persist in his misreading and to be brought to
book for it” (SEP, 114). En este sentido, Davie sitúa a Pound en una tradición
ruskiniana de artistas peritos en estética y necios en política que incluye a
Ruskin y a G.M. Hopkins (SEP, 143-144). Nuestro autor, confrontado con la
pregunta “How is it that you who merited fame as a seer did not see?” (SEP,
201>, responde: “Giorgio Boccas question to Pound is unanswerable” (SEP,
201>.
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Esto hace que Davie, al igual que en POD y AE, mantenga su crítica a
la concepción romántica del artista: “Pound has made it impossible for any one
any longer fo exalt the poet into a seer. This is what Pound has done fo the
concept of the poetio vocation” (SEP, 465). Es más, Pound es visto como el
responsable de la degradación del status del artista en la sociedad
contemporánea. En ésta:
The privilege thai Et exfends te the arfist Es privElege of file pariai... líe ariist Es,
or is ¡ikely fo be, a pelifical imbecile... And br much el Ibis Pound is fo brame.
Te be sure, he was out of his mmd. BtU American secEefy has refused fo see
him as tierefore a special case. Nor Es this unjust, for madness Es ene of me
risks tbaf the peet runs. (SEP, 201)
De aquí que Davie mantenga su ataque a la bohemia:
For, comparing Pound with hEs centemporary Edward Dahlberg, Olson peints
out: they never speak, En Iheir siasí al the State of tie Economy, basically, for
any ene buf themselves. And fhus, it is Beheniianism, ter wíicil it is much loo
late’. Jusf so. Bohemia is fhat privileged pariails’ fleid from whEch arrogance
may be tolerated precEsely because Ets originating tiere declares it te be
irrespensible, necessarily. And se when Olson furtiler ebjects fo Pound fhaf Ihe
materjais el ilistory wich he has bound uselul are net al ah el use, ile oughi fo
mean fíat tie materials are useless because líe síance frem wíici tie poel
regards ihem is necessarily distorting and untrustworfily, the stance of the
Behemian. Whatever líe erEginal reasen ter the divEsien befween ihe poets lite
and ihe ile of socEety, whether fhe blame shouid rest histerically en ihe poets
or en the societies they were bern te, the gulb befween them is new so wide
that, etA of ihe Bohemia he Es cendemned te, the poef cannet fmtiluliy see or
investigate public life at alt. (SEP, 202).
Recapitulando, en EP:PS Davie contrapone Pound a Eliot. Frente al
simbolismo, subjetivismo y modelado femenino de Eliot, Pound se presenta
como un ¡mag¡st, objetivo, escultórico y masculino, cuya talla resulta en la
espacialización del texto. Esta espacialización, a través del desmembramiento
prosódico y el simultaneísmo, conduce a la idea (forma) que, en Pound, se
traduce en el doble mito personal de la caída y el eterno retorno, por el que lo
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objetivo (épica) se transforma así en subjetivo (elegía>. Asimismo, pondera los
resultados de este método compositivo y hace de Pound un poeta pedagógico,
cívicamente responsable e ilustrado. Por otra parte, mantiene la existencia de
vinculación entre modernism y fascismo y ataca la concepción romántica
presente en Pound, del artista como vidente y bohemio.
111.3.2.1. Juicio crítico
.
En la labor de Davie como crítico de Pound en EP:PS detectamos
alterizaciones, que son los desdecimientos que hemos señalado en el análisis.
A estas queremos añadir la de considerar a Pound bohemio, como sinónimo
de irresponsable, y verle, simultáneamente, como poeta responsable. También
es una alterización ver en Pound un poeta a la par realista y elegíaco. Ambas
cualidades, a nuestro parecer, son contradictorias, ya que pertenecen a
distinto orden. Realismo denota objetividad, mientras que elegía implica
subjetividad. Davie confunde, a nuestro juicio, objetividad con objetivac¡ón. En
The Cantos hay objetivación, pero ésta está puesta al servicio de la
subjetividad. Esta objetivación, para Davie, es distinta de la de Eliot y Yeats.
Esto, a su vez, nos lleva a hablar de omisión: Davie desconoce, como hemos
señalado, la interdependencia —puesta de manifiesto por la física
contemporánea— entre sujeto y objeto. No se puede hablar de naturaleza
como otro sin tener en cuenta el agente perceptor. El cerebro humano,
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además, esté preparado para actuar de una determinada manera95 y, por ende,
su conocimiento siempre será relativo, no absoluto96
Otra omisión, a nuestro juicio capital, supone desconocer —como había
hecho en POD— que el método de composición de los Cantos es simbolista.
Esto resulta en una distracción: presentar a Pound como antisimbolista. En
esta línea, consideramos otra distracción —y omisión— el presentar a Pound
como el inventor de la espacialización del texto. Nosotros, con Octavio Paz
[1990: 197], pensamos que “Pound no es un discípulo de Mallarmé, pero lo
mejor de su obra se inscribe en la tradición iniciada por Un Coup de Dés”. Esta
omisión del origen simbolista del método compositivo de los Cantos es, en Davie,
chocante: en AE ejemplifica un tipo de Sintaxis, la “matemática” (AE, 92) con
Mallarmé y él mismo97 ha sido traductor de dicho poeta.
Para demostrar nuestra afirmación, en el apéndice III, cotejamos
fragmentos del prefacio de Un coup de Dés con palabras del propio Davie
sobre Pound
La función de esta omisión (distracción> del carácter simbolista del
método compositivo de Pie Cantos es, como sabemos, el conformismo. Esta
omisión permite otras distracciones: considerar a Pound tradicionalista e
~ dr. Daniel O. Oennett (1991>.
96 Sobre el antrepocenfrismo gnoseológEco de Davie, dr Capítulo 1.
dr. Michael Edwards (1992).
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ilustrado lo que, a su vez, posibilita que Davie se identifique con Pound y haga
de él su yo ideal. En esta línea, cabe señalar que para Davie (1995:118>:
Seme people, sorne sculpters, most nolably Michel Angelo himself in ihe
bameus sennei, have gene so lar as fo say thai ihe shape is in the siene bleck
and aU fíat tie human hand of líe sculpior has te do is te chEp away ihe
superflueties and allow ihe stone block te reveal its own inherent lerms. Thai is
ge¡ng a long way but it does seem te be an extraordinarily sfimulating way of
leoking at whai it Es yeu are deing. The analogy weuld be, you see, fíat charles
Tomlinsen and me or of any peet, thai alí the poems fíat have been written En
file Span¡sh language, are there in fíe language, they’re alí in thai sense
writfen, petential. Veur Spanish peet enly releases from the resources ob the
language ihe poems that are in it, and the same wirh charles Temiinsen and 1,
English poefs, we doní make up any poem, reaily we discever in our language
sucí and such a poem poteniially, and fien we can make up poientially actual,
ib we wish.
Esta explicación de su lapidarismo que, respecto a la inherencia de la
forma tallada en el bloque de piedra (SEP, 53), da con respecto a Pound. El
poeta de Idaho, sin embargo, es un yo ideal imperfecto. Davie condena tanto la
concepción romántica del artista como el fascismo de Pound. Aquí entran otras
nuevas distracciones: no hay vinculación necesaria entre modernism y
98
fascismo y la bohemia no tiene por qué ser irresponsable. En esto hay una
alterización. Davie considera responsable la responsabilidad institucional,
mientras que juzga irresponsable, la responsabilidad exclusiva ante uno
mismo. La razón, como sabemos, es su defensa de la axiología vertical.
En cuanto a la ejemplificación en Pound del fracaso de la concepción
romántica del artista como vidente99 se trata, a nuestro juicio, de otra
distracción. El fracaso puede ser un fracaso político y social, y en esto
96
Clr. capitule í.
~ recordemos el espr¡t dii voyart de Rimbaud
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refrendamos el juicio de Davie, pero no un fracaso psicológico. El ejemplo de
Pound no invalida psicológica —ni menos poéticamente— la concepción del
artista como vidente. Para Davie, averso a la psicología y para quien ¡a poesía
es una actividad política, el fracaso de Pound es el fracaso total de la
concepción videncial del poeta. Sin embargo, antes, durante y después de
Pound, la poesía visionaria ha permitido introspecciones piscológicas y,
juzgando por algunos críticos, espirituales’00.
Recapitulando, en la crítica de Pound que realiza Davie hay
alterizaciones, omisiones y distracciones. La razón es aquí psicológica:
constituir un yo ideal con el que, si bien imperfectamente, pueda identificarse.
111.3.3. Pound en Ezra Pound (1975).
Davie, en su libro Ezra Pound publicado en 1975 en Fontana Modern
Masters Series, no añade nada nuevo a su visión del poeta americano. Repite,
básicamente, lo afirmado once años antes en EP:PS. Como en dicho libro,
Pound se contrapone al simbolismo. En 1970 (PIM, 191> insistía en ello:
This is hew our critics have proceeded, using fer Enstance lmagism and
‘Symbelism’ as interchangeable ferms. 1 am sure fíat this is wrong: br
imagism es Pound promulgated it, or as be later elaborated it Ente Veriicism,
is net a variant upen Symbelism bufan alfernative te it; (PIM, 191)
dr. Juan W. Bahk (1997).
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En EP reitera este contraste: “the momentousness of imagism as Pound
coinceived of it lies just in its being not a variant of symbolisme or a
development out of it, but a radical alternative te it. (EP, 40).
En EP, sin embargo, la tradicionalización de Pound se acentúa. Se
califica de conservador al ¡mag¡sm y de peligrosas a las innovaciones
simbolistas:
Gaud¡er-Brzeska Es a werk ob uileery; and se tic dibference between
symbellsme and Emagism can tiere be presented as pililesopiica>,
epistemelogical. It sbould net by fíEs time suiprise us thai En ibis perspective
imagisrn is revealed as file conservative and fraditional rejoinder te
symbelisme’s dangereus innovafions. The traditional autherity thai Pound
appeals te Es Aquinas. (EP, 40>.
En esta línea, Davie va más allá y presenta al simbolista como un no
creyente contrario al sentido común (el subrayado es nuestro):
The idea of “nermality” is unphilosophical, in tilo sense fíat ene takes en faith
líe existence of a nerm En perceiving. Buf the irnagisf will rnake tiat act el
baith, justas cemmon sense does, and as fhe symboliste dees not. Pound, like
Gaudier, is ene of those “poar qul le monde visible existe’; and the best pages
of Gaud¡er-Baeska are fhese in which Pound mosf exultantly justities thai
proclivity, and insists on fíe impeverishment fíat comes as sean as we begin
te deubt fíat fíe perceivable world truly exists as sernething oller tian
ourselves, bedEed against us. <EP, 41)
Paralelamente a esta mayor negativización del simbolismo, la
consideración de Pound como poeta tradicionalista aumenta y se le compara
con Dryden, Keats y Shakespeare (EP, 120). En esta línea, Davie insiste en la
lapidariedad de Pound como poeta <EP, 39) y en su uso denotativo del
- 308 -
lenguaje (EP, 39). Del mismo modo, la musicalidad que Pound busca es
melódica, al modo tradicional, no ideal, al estilo simbolista:
The music thaf Pound has in mmd Es real seunds in sequence, an actual
melody, whereas the idea ob music which fascinafed Mallarmé and valéry was
precisely thaf-fhe idea of musEc, fíe idea of a poetEc art fhat sheuld be
nonreferenfial er seIl-referenfial like fíe art el music. (EP, 39-40).
Por todo ello, Davie afirma sin ambages que “Pound was, despite
appearances, conservative” (EP, 5). Nuestro autor ve en él “at bottom an
Edwardian man of letters” (EP, 8), para quien, en la línea arnoldiana de
George Saintsbury, Europa es la Romania (EP, 12> y que valora de Inglaterra
“not what marked her otf from the Continent but what bound her fo the
Mediterranean heartlands” (EP, 18).
En esta línea de tradicionalización de Pound, el poeta de Idaho se
convierte en defensor de la vigencia del patrimonio literario, en contraste con
la destructiva vanguardia:
Pound was... beokish... And yef he lived te prove, by hEs best wrifings, that a
passEon br past lEferafure, ib 1 somefimes grows up Ente sfrangling
enfanglements, can also bear sustaEning bruit. A beok like fíe ABC of Reading
suggests furtiler fian tus stafe el abbairs Es normal; fíat lEterafure ilas a¡ways
led —nof exclusEvely of ceurse, buf crucially— en its ewn pasf. Pound’s career
shews fíat it can do se still, fíat it must de so, fíat fiere is no a¡ternafive — or
so we may suppose, nothing in Pound’s lilefEme fíe false alternatives ob
several “metapoefrie? which have ended En silence, havEng desfroyed fíe
peefry fíat they fíoughf fo go “beyend”. And Peund’s sIegan, “Make It New”,
alberds lEif le combort fo fíe avanf-garde; it Es a recipe fer censervafion, br
prefecfEng past menumenfs in ah their potency. (EP, 99-1 00)
Conservador de la herencia literaria, Pound es importante no sólo para
la poesía. Su práctica poética, al renovar el clásico docere et delectare, pone
en práctica los principios de una civilización literaria (EP, 100>. Conservador
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también en lo social, Pound cree en una jerarquía, si bien —a diferencia de
Eliot— ésta es secreta:
Tiere can be no doubt thai Pound d¡cI belEeve En a social hierarcily, as we may
suspect any enthusiast br a literary civElizafien musf. Yet, ene may believe En
the necessify br sucí a hierarchy wifilout requiring uilaf it be overt and
instifutienalized in explicify accorded social and econemic privileges; and
wiereas Eliot by fíe time he wrete Notes Teward iho Detinition of Culture
(1949> seerns fo have decided fíat líe hierarchy must be tius oven, Pound
—always a peor man, a maverick, and a behemian— fheught rafher of fhe
hEerarchy as spiritual and arcane, its highest rank a secref brefherheod of
initiates wbe recegnized escí otier by signs fíat outsiders did not know abeul.
It is En tus spErit thai he recerds wEti gratilication Henry James saying te him,
“And fhere is anetier inner and more secref body, eh, deubtless you belong te
it...” In Pound’s view fíEs secret éfíte can take caro el itself; it cemposes and
decemposes and recompeses itself, in every generation. AII he asks, al leasf
br himselb and hEs peers, Este be cfi alone. (EP, 116-117)
Hasta aquí las variaciones de la valoración de Pound entre EP:PS y EP
(una mayor tradicionalización del poeta en este último libro). A continuación
cabe mencionar las continuidades: Davie comenta de nuevo la idea de forma
(EP, 65) y la explotación de los recursos tipográficos para indicar el tempo del
verso (EP, 95). Como en EP:PS, Davie, si bien mantiene sus reparos
expresados en POD, no censura la asintacticidad de The Cantos:
1 am bar frorn being unaware el the riskiness —net br fíe poef enly, buf ter hEs
culture— le playing ihus basf and bese witi the conventions fhaf govern
prosaic or spoken disceurse. And every ene musí defect the Erony in the fact
uilaf fíe poel whe came areund te wrifing lEke tus started lrom a cenvicfien thai
peefry had fo incorporate (and surpass) prosaic exactness. Jusf here, En fact, Es
a parting of fíe ways: cifier we suppese fíat eur grasp en cultural order, as
reflected En our language, Es toe Ensecure br sucil depautures as fíEs fe be
felerafed, let alene emulated; or else, we do net. For my pan, a decision either
way —given that 1 be person deciding ilas recognized just wilat is al Essue— Es
equaily honorable. <EP, 70)
En contraste con EP:PS, Davie se muestra comprensivo con el
comportamiento bohemio de Pound en Londres. Este no es más que la respuesta
a “hEs situation as an American artist in London, and of the sheerly social
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embarrassments and uncertainties which that let him in for” (EP, 28). Es más,
Davie llega a afirmar que el estilo bohemio de vida en Londres fue útil tanto
para Pound como para Eliot “as long as Pound sustained the vehemently and
inventively amusing bohemian front, and Eliot behind him perfected his
Anglicized cameuflage, the Eliot-Pound tandem worked very effectively indeed-
especially for EliotI” (EP, 29-30).
Recapitulando, con respecto a EP:PS, Davie en EP tradicionaliza aún más
a Pound, mantiene su aceptación de la asintacticidad de The Cantos y se muestra
comprensivo con su comportamiento bohemio en Londres.
111.3.3.1. Juicio critico
.
Respecto a la visión de Pound como antisimbolista y tradicionalista,
remitimos a lo expuesto acerca del tema de EP:PS. Respecto a la concepción
simbolista de la música como idea, cabe decir que se trata de una alterización,
pues Davie —al tratar de Pound— habla de la “idea” de escultura, no de
escultura. En este sentido, cabe relativizar la calificación de “peligrosas” de las
innovaciones simbolistas. Esto supone una distracción: son peligrosas para
una cosmovisión dualista y mediatizadora del mundo, no para otra. Otro tanto
podemos decir de la calificación de “falsas alternativas” a las metapoesías
vanguardistas. Esto supone dogmatismo (distracción), para lo cual remitimos a
lo dicho a propósito de dicha cualidad en EP:PS aplicándolo aquí a la poética
emanada del racionalismo naturalista. La descalificación de las vanguardias
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supone, además, la omisión resultante de la falta de una discusión seria sobre
las mismas. Por otra parte, cabe señalar un nuevo aquilatamiento del retrato
imaginario. Si Davie, como hemos visto, define a Pound (EP, 41)como “one of
those ‘pour qul le monde visible existe’,” Davie (TC, 31) utiliza las mismas
palabras para definirse a sí mismo.
En suma, en la crítica davieana a Pound en EF, podemos detectar
alterizaciones, diversiones (omisiones y distracciones) y un nuevo aquilata-
miento de su retrato imaginario
111.3.4. Pound en Trying to Explain (1979).
Davie en TVE mafiza las afirmaciones contenidas en EP y, sobre todo, en
EP:PS. Si allí, en contraste con el simbolismo, hablaba de la receptividad y
objetividad de Pound, en el artículo “Sicily in the Cantos”, Pound se asocia al
modo de percepción simbolista. En palabras de Davie, “in Sicily Pound seems to
have been the mmd that was symbolog¡z¡ng” (TTE, 142). Nuestro autor lo
explica así: “Sicily for Pound never but once had any existence thaf wasn’t
either verbal (as in the wordplay on ‘Trinacria or the Eleanors), or else
notional, ideological (as providing a son of síender mnemonic crutch fon a
tendentious reading of history”. (TTE, 141).
Rectificando su tesis de EP:PS, Davie descubre en Pound a un poeta no
siempre objetivo:
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1 de nef like being ferced fe fíEs cenclusien. It pushes back, te a disconcertingly
early period En Peunds life, fíe flrst signs of thai aridify, fhaf closing el fhe
deers ob perceptien, which —drastically arrested and reversed theugh it was, al
PEsa and fireugil fhe flrst years al St. ElEzabeth’s— reasaerted Etself and
wreaked fíe desolation el Thrones... Retween líe verbal and the notional, fíe
perceived and perceptible were drepped euf ob hEs world. (TTE, 142)
Esta actitud simbolista es el resultado de este “closing of the doors of
perception’ (TVE, 142). Esta atención al método compositivo de The Cantos
supone una vuelta al formalismo elocutivo de POD y AE, al centrarse la
atención en el modo de adecuación del lenguaje a la realidad. Dentro del
formalismo elocutivo —en lo que tiene de adecuación al método de
composición verbal—, se inscribe otra novedad con respecto a EP:PS y EF: la
defensa del profesionalismo de Pound frente a la tradición inglesa del artista
como amateur (TVE, 105, 158).
Davie, fiel a la mediación, se almea con Pound en la defensa del taller
literario como lugar donde se realiza la tra-dición. Aludiendo a la hostilidad
inglesa al profesionalismo, Davie escribe:
Tile most Anglepiebe of Pounds boeks Es, apprepniately, tie ene that Es mest
fuil el síopfalk - fileugí of shoptaik el a special kind, líe falk el fíe masfer te
ilis apprenfices in Ihe siep fhaf Es a worksiep, líe atelier wiere the falk fhat
gees en Es fíe vehicie by whEch an artistic traditien Es fransmilted, not En
conceptualizing, and fendentious readings el history, bit where it is concrete,
En tricks of the frade and míes of fhumb and werds fo file wEse. <TTE, 158)
En este sentido, el propio Davie relaciona mediación literaria y axiología
vertical:
And 1 fiEnk Ef could be mainfained thaf wilen Pound lelt England En 1920, it
tesfified to a similar recognifien by hEm fíat fíe amafeur ideal En fíe arts,
iewever admErable En file absfract, and iewever ricí its aciievements under
earlier strucfures ob socEety, under fíe conditiens el mass democracy could
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mean enly amateurishness En technique, and filEn-skinned Enselence En debate.
Whe is te say fhaf Yeats and Pound were wreng? Nef 1, certaEnly. (TTE, 162)
El profesionalismo, como observamos, es visto como reacción a una
sociedad de axiología horizontal. Si por una parte Davie lo considera justo, por
otra alerta sobre los peligros de una excesiva profesionalización, pues se
puede llegar a “one sort of professionalism - specialized and therefore
blinkered, inflexible, and humorless” (TTE, 163-164). En el fondo, lo que se
añora es una sociedad cerrada, aristocrática:
II se, we Englisí Peundians, even as we castigafe eur countrymen br clinging
fe the nerm el the amafeur in an age when fíat norm Es unserviceable, may
well spare more fian just wisfbul nostalgia br tus ideal fíat survives among us
enly En a debased and anachronistic version. (TTE, 163)
En esta línea, Davie afirma que “Pound toe was not insensible to the ideal
of the aristocratic amateur in the arts” (TVE, 163) y relata como “in 1912 he went
with Yeats and some others te pay an act of homage to one of the last English
representatives ofthe type, the Sussex squire Wilfred Scawen Blunt” (TVE, 161).
Como elemento de continuidad con EP, Davie recalca el ideal
poundiano de una Inglaterra europea. En resumen, Davie en TVE retorna al
formalismo elocutivo y en esta línea señala, en contra de lo apuntado en EP:PS y
AE, aspectos simbolistas en la composición de The Cantos. Davie defiende
también el profesionalismo americano de Pound frente al amateurismo británico.
Al igual que en EP, Davie resalta el europeísmo inglés del poeta de Idaho.
-314-
111.3.4.1. Juicio crítico
.
En la crítica que Davie hace a Pound en TTE detectamos distracción en
lo tocante al profesionalismo. Identificar poesía “amateur” con mala poesía
supone:
1) desconocer (omisión) que ha habido buenos poetas contemporáneos
no dedicados profesionalmente a escribir. Baste citar que Pessoa y Cavafis
trabajaban como oficinistas, Borges como bibliotecario y Seferis como
diplomático.
2) Defender que la calidad poética sólo es accesible mediante una
selectividad económica y laboral (distracción). Sólo los autores con suficientes
recursos económicos podrían trabajar como tales y disfrutar de esa dedicación
exclusiva. Si no se dispone de tales recursos, la limitación de poder trabajar
como escritor viene dada por las leyes mercantiles de la oferta y la demanda.
En el segundo caso, esto nos lleva a hablar de que la afirmación de Davie
implica:
3) Desconocer (omisión> el funcionamiento de la contemporánea
sociedad de masas. En ella el escritor que es profesional suele desempeñar el
papel de generador de productos legibles de consumo, no de artista y autor en
el sentido tradicional del término. En un elevado porcentaje, juzgando con
parámetros tradicionales, la profesionalización de la escritura en la sociedad
contemporánea de masas tiene un efecto contrario al descrito por Donald
Davie.
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Cabe, por otra parte, destacar la explicitación de la relación entre
profesionalismo y axiología vertical y de su nostalgia por el pasado Cabe
señalar, asimismo, un nuevo aquilatamiento del retrato imaginario: si Pound
defendía el atélíer, Davie ejerció de profesor de escritura creativa en Stantord.
Recapitulando, en la crítica davieana de Pound en TTE hallamos
explicitaciones, así como distracciones, omisiones y paralelismo con el propio
autor.
111.3.5. Pound en Studies It» Ezra Pound (1991 ).
Los artículos no recogidos previamente en un volumen y contenidos en
SEP fueron escritos en la década de los años ochenta, de 1982 a 1990. En
ellos no hay nada sustancialmente nuevo. Se insiste, principalmente, en la
tradicionalidad de Pound como poeta y critico, se desarrolla la valoración
negativa de Thrones, y en su análisis de los estudios poundianos, Davie
censura la crítica estructuralista y postestructuralista y defiende la condición
interdisciplinar de los estudios poundianos.
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111.3.5.1. Tradicionalidad de Pound como Poeta
.
Davie retorna la consideración de Pound como poeta tradicional
expuesta en EP:PS y en EP. En esta línea, pondera la escritura peundiana
como respuesta a la concepción artificial del poema, pues la poesía de Pound
es “verbal fabnic, rather tian a message in code» (SEP, 361>. Asimismo, la
poesía peundiana es épica en Pie Cantos (SEP, 304>, y hasta en ciertas
ocasiones como el Pisan Canto 83, tiene un trasfondo cristiano (SEP, 352)~
Filosóficamente, Davie concede que “we cant any longer suppose, naÍveiy, that
a fact gets into a poem as soon as it is named there. For a fact, and the name of
that fact, are different; and it is only the name, not the thing named, that Es at horne
in the verbal universe that is a poem” (SEP, 338>. Sin embargo, el fundamento de
la poética poundiana es el racionalismo naturalista. El arte (téchne) se inscribe
en natura (physis>: “For human building (art> and the processes of germination
(nature) are not in this vision opposed, as alternatives we must choose between.
The ene mirrors the other, and is neurished by the other. To build is as natural as
te procreate” <SEP 306-207). En línea, la poética de Pound se considera mimética:
Pound’s preference br res ever yerta is so neferEeus, and has been reEferated so
insistenfly by file rnaster himself <frem file resoundEng TiemEsí declarafEen Nomina
sunt consequentia rerum’, in líe Gaudier memeEr of 1917, fireugil te íEs preler¡ing
en just these greunds En The Pisan Cantos Ford’s conversafion te Yeatss) fíat,
when it comes te a choice or a show-down between a mEmetic v¡ew el íew
language relates te realify and a structuralEst view, if seems clear fíat Pound must
stand wEfi Ihe censervatEve and nowadays sornewilat embaflíed championa el
mimesis. (SEP 327).
Davie, si bien concede que “Peund’s transitions seem te be frequently
from verbum to verbum” <SEP 327), concluye que, “En the end Pounds claim to
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attend te res not verba can be, and must be, vindicated” (SEP 339), aclarando que
la referencialidad de The Cantos es de índole psicológica:
Ef we wanf fhe disceurse of ihe Cantos fo be En sorne ways or in sorne degree
reberentEal, the res thaf we look fer rnust be semething dEfferent from what Guy
Davenport means by ‘facts. It must be, 1 have suggested, whaf Upward meant by
the forma; and 1 glossed this previsionally as a state ob mmd and beeling anterior te
fhe making ob distinctiens... Fer it permits of, and indeed requires, a d¡achren¡c
visEen. (SEP 338>.
Otro aspecto de su tradicionalidad es su sentido político,
contrastándoselo en esto con Eliot:
As hEs lafer disstmus interventions En pelifios would make clear, he was a rea¡ist in
quite a simple-minded sense, ene who was concemed fon publEo libe, and believed
(lEke activEsfs el the Left) fíat a peet had fíe right and fhe duty te act En and upen
fhat libe quite directly; whereas the oddly dEsfant weañness ob Eliot’s pelEtical
proneuncements, even when he was most engagé as editor ob The Cñteríen,
revealed a man len whom fíe psycíelogica¡ rea¡ity of p¡ivate torments toek pñouity
ever any reality which anneunced itselb as social and publio. (SEP 302)
A este respecto, el fascismo de Pound no debe invalidar el
establecimiento de una relación entre calidad política y literaria: “His Fascism..,
represents a disastrously false judgement made in the ceurse of following through
a conviction not self-evidently false - about there being a connection between the
health of letters and the health of the commonwealth» (SEP 313>. La consciencia
literaria de Pound le lleva también, en la línea tradicional, a ocuparse del
canon (SEP 311) y a considerar el arte tan importante como la política (SEP,
322>.
En resumen, Pound es tradicional al fundamentar su poética en el
racionalismo naturalista, con lo que ello implica de referencialidad, y en su
consciencia del valor político de la literatura.
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111.3.5.2. Valoración y tradicionalidad de Pound como crítico
.
Davie critica la desestima por la faceta crítica de Pound en Alíen Tate,
Yvor Winters y F.R. Leavis (SEP, 308> y alaba la ponderación que Eliot hace de la
labor crítica de Pound (SEP, 312>, si bien reconoce que para Pound el lector es un
escritor en ciernes (SEP, 310). No obstante, nuestro autor insiste en que la lectura
de la crítica literaria de Pound es necesaria para entender su poesía. Pound, nos
explica Davie, es un poeta crítico como Eliot, Empson, Dryden, Johnson, Coleridge
o Arnold (SEP, 308>. De todos ellos es a Dryden a quien más se asemeja, pues:
Unlike Eliot and Empsen, Pound —by tie abrupt, brusque and apíenisfEc way in
which he delivers bis critical judgements— insEsfs thaf we understand them as
immediately spun oíl from tie imaginativo work, thrown over bis sicuider, as it
were, as be hunies brem ene paut ob the workshop te anofier. In this, ob fhe great
peet-c¡ifics el fíe past fíe ene he most nearly resembles Es Dryden, whose crEticism
virtually always comes bebere us as the prebace fo a velume ob eñginal imaginative
wrEfing —including franslatiens which, En fhis toe like Pound, Dryden considers no
less ‘eñgEnal’ filan poems he has made up ter hEmself. Eliot and Empson taRe ofí
their peets bat, and wear a cnific’s hat— that at least Es fíe decereus illusion which,
by tileir style and procedures, they fry te maEntain; Pound and Dryden en the
contnary wear Ihe poef’s fíat aH the time, even wien they crificEze. (SEP 308)
Al reivindicar la crítica literaria de Pound, Davie también la sitúa, salvo
en su internacionalismo (SEP, 310), en una linea tradicional. Asi, Pound
asocia crítica e historia literaria (SEP, 314>, señala el valor pedagógico de los
maestros menores <SEP, 317>, propugna una crítica modesta (SEP, 319) y
pondera la lapidariedad en la escritura (SEP, 316). En esta línea
tradicionalista, Pound concibe la tradición como una repetición que es natural:
“tradition is for Pound something not just cyclical but, more challengingly, repetitive.
And what Es renewed is not just a lost accuracy, but rather a lost energy. Ihis we
may calI natural’, if only because it is, we perceive, a constant potentiality of the
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nature that we cali ‘human’.” (SEP 366). DeI mismo modo, Pound ve la disparidad
entre el lenguaje y naturaleza como “an overshooting, not of Nature of course but
of any natural occasion thai poetry addresses” (SEP, 366).
En suma, Davie reivindica la crítica literaria de Pound a la que
caracteriza por su tradicionalismo.
111.3.5.3. Valoración negativa de Thrones
.
Para Davie, “Thrones is largely rubbish, but no one likes te say so.” (SEP
313). Nuestro autor ve en Thrones un falseamiento histórico, pues
What neither Pecock nor Holt denies Es fíat everytiling about coRes sfruggle, apart
grom hEs undeubfed ceurage En Panfiament, is a fiction. He was sfruggling te assert
and get accepted a view of Englisí hEstory that Es mythical. We may supppese that
he sincerely believed it himsell, buf file lact remains that it is a myth, net n tie
sense ob fíe sferies En the Metamerphoses but En the sense el a propagandist fiction
serving partisan pelitical ends. can we then agree fhat neventheless it Es fulí and
worthy epic material’? (SEP 373-374)
Si bien concede que “myth or fable may be the only way En which the
human mmd can comprehend history’ (SEP, 376>, Davie señala que los cantores
45 y 407, contrariamente a la definición peundiana de épica, excluyen la
historia, dado que, en el caso de Thrones, el tema del poema resulta ser
“propagandist fiction” (SEP, 375). Davie critica el uso poundiano de los
diminutivos aplicados a personajes históricos, calificándolos de “language of
the rabblerouser” (SEP, 371) y juzga frívolo el juego verbal de Pound a partir
de “tie conclusion of Rock-Dril and the beginning of Thrones” (SEP, 333).
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Resumiendo, Thrones se valera negativamente por basarse en un
falseamiento histórico y mostrar un manejo irresponsable del lenguaje.
111.3.5.4. Censura de la crítica estructuralista y postestructuralista
.
Davie, que por critico entiende “some ene who discriminates among
pleasures se as fo sharpen them for himself and others” (SEP, 340), descalifica la
crítica estructuralista. A propósito de The Cantos estima que “a thorough-going or
dogmatic structuralism milks this text, as presumably any other, of human pathos
and human significance” (SEP, 339>. Nuestro autor, que vincula verdad al efecto
lapidario en literatura —“ene tries fer the lapidary because, Ef achieved, it is a
guarantee of the verity of enes feeling” (SEP, 319)—, reprueba a la crítica
estructuralista por carecer de “vocabulary for dealing with it” (SEP, 316). Esta
crítica “moves further and further from fínding such a vocabulary, the more it takes
its lead from linguisticians like Saussure and Jakobson” (SEP, 316).
Análogamente, Davie niega a la crítica estructuralista y postestructuralista
—representada por Lacan y Derrida— capacidad, por su propia naturaleza, de
comprender a Pound:
The tacit míe Es that ib a passage can be elucidafed bit appeal fe a psycholegy —En
this case, file ver~, specEal psycholegy that depends en a Lacanian understanding of
‘desire’— sucí an elucidafien necessanfy fakes precedence of any alucidation
resting en ‘fíe intuifion ob fíe unseen. Ob ceurse ah mevemenfs of fíe psycie are
unseen’, and psychology of wilatever scilool consists el nofhing buf intuEt¡ons of or
abouf them, but Durant hasn’f noticed tus. The point is se ebvieus that 1 blush te
spell it out. A passage En Durant (p. 30) en Derrida and Saussure will do as weIl as
any ofier te maRe fhe point fíat alí fhe behavieurist sciences —including, quite
nofably hinguistics- ane of tileir nature atheisf; and lrom fhem a fheist -as it happens
polytieist— artEst hike Pound cannot En any circumstarices eam anytbing buf a
“thumbs down. (SEP, 347)
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Tras el ataque a la crítica contemporánea, Davie, a la defensiva,
utilizando el vocabulario de ésta, admite su falocentrismo: “rather plainly 1 and
also Stokes are phallocentric, even as Pound is. Since we already know that
Homer stands convicted of the disability, 1 at any rate (since Stokes and Pound are
dead) am not disturbed by this revelation about myself as Paul Smith” (SEP, 342).
En suma, Davie censura la crítica estructuralista y postestructuralista por juzgarla
incapaz de comprender la lapidariedad de la literatura y el politeísmo de Pound,
111.3.5.5. Definición como Peundiano
.
Davie acepta ser llamado poundiano: “lf 1 am called a Poundian, that does
not offend me, 1 am quite pleased” (SEP, 359>. Ser peundiano, explica, es una
“embattled condition” (SEP, 359>, consistente en ser “a person who, just because
of the author to whom he has devoted himself, is vewed and compelled te breaking
through fences: between authors, between periods and languages, between
disciplines” (SEP, 359). En esta línea, dada la naturaleza interdisciplinar de la obra
de Pound, el poundiano debe superar la oposición de los especialistas, pues “the
specialists —Chaucenians, classicists, economists, whatever— have
charactenistically (there are shining exceptions as we know) oppesed Pound
studies, and oppose them still” (SEP, 359).
Dada otra característica de la obra de Pound, su singularidad, “the
Peundian, like his poet, lives by taking nisks; and from time to time —such is the
nature of the game— he must come a cropper” (SEP, 359). Asimismo, el
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peundiano está acostumbrado a “giving and taking hard knocks - as their poet
was” (SEP, 358).
Recapitulando, Davie admite ser poundiano y defiende este adjetivo como
la condición hostigada de un arriesgado y bizarro estudioso interdisciplinar.
111.3.5.6. Juicio crítico
Sobre la tradicionalidad de Pound como poeta remitimos a lo expuesto
anteriormente. Sobre este punto, consideramos la relación entre calidad
política y literaria una distracción. Remitimos como apoyo de nuestra
afirmación al apéndice “Poesía, Sociedad, Estado” en Octavio Paz [1992:287-
294]. Sobre la valoración negativa de Thrones podemos decir que, tal como la
expone Davie, es el resultado de una omisión: Pound no ha hecho s¡no aplicar
el método de composición simbolista: la descompesición prosódica lleva al
mito. A este respecto, su censEderación de la forma como un referente101
resulta ser una alterización, pues, al ser ésta de índole psicológica, entra en el
terreno de lo subjetivo y desmiente la calificación de Pound como poeta
objetivo.
Por otro lado estamos, a nuestro modo de ver, ante una alterización.
Davie censura como mítico el tratamiento de Coke y acepta como tal (cfr.
EP:PS) el de otras figuras. A nuestro juicio, puede haber una razón política.
101 Oír, capitule 1 sobre el reberente come mediación en la crítica de Davie
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Coke, al luchar contra el autoritarismo, mina la axiología vertical, cara a Davie.
En lo tocante a la censura de la crítica estructuralista y postestructuralista,
creemos hallar distracción en su tratamiento de las ciencias humanas al decir
que no pueden comprender a Pound por ser un poeta (poli)teísta. Una vez
más, Davie universaliza lo particular. Sus supuestos para la comprensión de
Pound son los supuestos para comprensión de Pound, incurriendo así en una
alterización; los otros supuestos críticos no resultan tales. Referente a la
misma acusación, hallamos una nueva distracción: la categoría de teísmo o
ateísmo no es predicable de las ciencias humanas o naturales. Calificar en
esta dirección a las ciencias de la conducta es confundir las categorías
epistemológicas. En lo tocante a la psicología, como posible respuesta a las
amputaciones de Davie remitimos a “Objeciones y Contra-objeciones al
Enfeque Psicoanalítico de la Literatura” (Isabel Paraíso, 1995: 57-64>.
En cuanto a su admisión de falocentrismo —admisión que se ajusta
simbólicamente, según hemos visto en el esquema de mediaciones, a la
estructura semiótica de su pensamiento literario— observemos que ésta tiene
más de fariseísmo que de reconocimiento serio de una determinada cualidad.
En esta línea, su vinculación de lapidarismo y verdad y su equivalencia entre
construcción artística y procreación son buena prueba del énfasis en la
(co)rrección y pro-ducción: dos elementos que entre otros, configuran
etimológicamente un simbolismo fálico en la axiología de nuestro autor102. A
este respecto, su negativización de la crítica estructuralista y
102 cfr. capitule 1.
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postestructuralista remitimos a lo dicho acerca de este tema en el capítulo
primero. En el caso concreto de Durant, éste responde a Davie en los
siguientes términos (Durant 1988: 164)
The deficiency el Denaid Davies particular amalgam ob anecdete, ebservafien and
unargued epinien is net that it has no place ben linguistics en psychoanalysEs. It Es
that Ef merely affirms a set ob approaches against which a very bread and
substantial range el challenges has been breught in recenf years, wifhout actually
develeping any case at alí fhat can be worRed fhrough. The bases of Davies vEews
appear te be nfuEfion and discrimination alene. Reyend Ihese seems fe Ile only
complacency about what acfual¡y permits laifh; empowers judgemenf, en legitEmEses
nefiens el frutil en value. When Donald Davie suggesfs, in Adrian Stokes revisited’
(p. 31), thaf FreudEan arguments preceed ‘heads 1 win, tails yeu lose, fhen Ef may be
faErfy replied, es regards hEs ewn affirmatiens el taste and beliel, that the coin that
might be tessed has alneady been banked.
Por otra parte, la definición de Davie como poundiano supone, a nuestro
juicio, la explicitación de su identificación con el poeta de Idaho. Como
peundiano, nuestro autor es un estudioso interdisciplinar, hostigado, polemista
y bizarro, Pound es así el archi-poeta critico que Davie imita. Davie, para
poder identificarse con él, proyecta un Pound afín a sí. Omite y reduce los
aspectos innovadores (vanguardistas> del autor de The Cantos, viendo en él a
una figura tradicional. Hilando más fino, podríamos decir que la ident¡ficación
de Davie con Pound supone, en su crítica, la identificación de Pound con
Davie.
En resumen, en la crítica davieana de Pound en SEP hallamos la
explicitación de su identificación con Pound, omisiones, alterizaciones y
distracciones por razones psicológicas e ideológicas
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111.3.6. Recapitulación y juicio critico global de la critica poundiana de
Davie.
Recapitulando la crítica davieana de Pound, podemos ver que ésta
evoluciona de la censura por asintacticidad a la visión de Pound como poeta y
critico tradicional, no sin considerables defectos. A nuestro juicio, su
tratamiento supone una diversión. Davie, tras POD, efectúa una omisión
fundamental no reconociendo como simbolista el método compositivo de The
Cantos. Esta omisión, que posibilita la distracción, es un reduccion¡smo (casi
una anulación) del carácter vanguardista e innovador de su práctica poética.
Esto supone considerarle una figura tradicional. Davie ha configurado un
Pound de acuerdo a su eldos. En palabras de Bernard Bergonzi (1963: 42):
Davie has, En fact, by ignoning a lot el fíe evidence, projected, or invented, a
version of Ezra Pound wEti whom he can leel a close alfinity. HEs motives br
doing so are deeply personal and not tikeiy te be breught whelly Ente tile Iight,
theugh his ewn poetry may oller sorne clues.
Las razones, como hemos apuntado, son psicológicas: Pound es un
incómodo yo imaginanio, un modelo —si bien imperfecto— de identificación.
Por ello Pound se convierte, para Davie, en una figura mítica. Como mito,
Davie proyecta en él sus contradicciones para superarlas103. Así, el poeta de
Idaho “surpasses Villerant in only one particular, in the barbaric virtue of
energy. And this seems true of Pound’s relation to Mauberley also” (SEP, 89>.
103 UfilEzames mito en la línea de LévE-Strauss (1957) y agradecemos a Ivan Darrauít (1982) la
indEcacEán de la impedancia de la mencionada noción en dEcho texto.
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Pound une eros y civilización, modernidad y tradición, licenciosidad y orden,
esfuerzo solitario y compromiso colectivo:
As Pound acutely and instructively says, it Es the dEllerence befween an art fhaf
has a culture behind it and an art (Bartóks, Pounds, perhaps even
Eeefhovens) that Es produced out ob a solitary artisfs sfruggíe aga¡nst the
cultural cenditions he Es bern te. Tile two k¡nds ob art cerrespend te fhe twe
kinds el knowledge. As Pound says:
Knewledge Es NOT culture. The demain ob cultune begins when ene HAS
‘fergotten-what-beoR.
Ihe knowíedge fhaf ene possesses secunely Es net sabeguarded consciously,
flor even is it so acquired; it Es like a trained reblex, net maintained non
extended by any act ebwill. (SEP, 126).
Pound además, manda en su poesía Inglaterra y América, escultura, y
música, Mediterráneo y Mundo anglosajón, exilio y fidelidad patriótica. En una
palabra, Pound reúne en si —empleando la expresión de Claudio Guillén— lo uno
y lo diverso. No es de extrañar que para un dissenter de vocación augústea,
Pound sea una figura atrayente. De este modo, Pound, es en suma el mito por el
que Davie procura sus contradicciones. Gradas a él nuestro autor puede, sin
renunciar a su anglicidad y clasicismo, abrirse a la modernidad e internacionalismo
del modern¡sm americano.
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IV DAVIE COMO CRITICO LITERARIO DE LAS LITERATURAS
RUSA Y POLACA
IV.1. CONSIDERACIONES GENERALES.
Para Davie, las literaturas rusa y polaca constituyen el ejemplo de un
ideal ausente en las letras anglófonas: la concepción del arte como valor
moral. Así, (el subrayado es nuestro>:
LEterature lrom Eastern Europe En eur day has been unaveidably - in fhe
persons ob Akhmafova and Tsvefayeva, Selzhenistsyn and Mandelstam,
MElesz and Zbigniew Herbert Qe ge no furtheO - literafure el witness. And that
witness Es what Anglo-American readers, En their so much mere comfortabíe
circumsfances, need te attend te. Buf fo affend fe fhem only as wifnesses - te
atrocieus circumstances we can enly guess at - is te selí them síort, En a way
fíat they fiemselves resent. Tiley want and deserve fo be recegnized as
artists, engaged En a cerperafe endeaveur whici, En ifs essentials, has net
cianged since the AncEent World. Thai there were such individuals, enlisfed in
fhat enterprEse even under fhe werst iniumanities of StalEnist Russia and
Poland, Es precisely what thev cruciallv bear wEtness fo. (SE, 12)
La estética, como vemos, es investida de una ejemplaridad moral, que,
a la vez, resulta cívica: “these poets of Russia took it upon themselves to be
the conscience of their nation; English poets, En their so much more
comfortable circumstances, are called to the same duty’ (SE, 26-27). Más
categóricamente, Davie declara: “1 do indeed regard the witness of the lives as
well as the writings of those Russian poets as a continual standard by which
British and American poets should measure themselves up more often than
they do” (TTE, 37>. Los poetas rusos, en definitiva, constituyen el eidos de
poeta, hasta tal punto que Davie los llama “the martyrs and heroes of poetry in
our time’ (TVE, 45-46). Los poetas rusos y polacos modernos son, por tanto, la
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encarnación del ideal estético-moral que para la literatura en inglés reivindica
Davie.
Como juicio crítico, podemos decir que la admiración davieana por los
poetas rusos y polacos como modelos morales revela cierta nostalgia de una
sociedad cerrada en la que el poeta no es un individuo anónimo, sino una
figura importante. La fatuidad contrariada de Davie en el panorama de las
letras anglófonas se satisface vicaria e idealmente en la biografía de los
poetas eslavos que comenta. Estos son encarnaciones de su eidos en ética y
de ahí que la visión que tenga de ellos se derive de su conformismo moral.
Teniendo esto en cuenta, podemos decir con E. P. Thompson (1960. 169) que
“Professor Davie never succeeds in sonting out aesthetic and doctrinal crEtona”.
IV.2. LITERATURA RUSA
IV.2.1. Pushkin.
Alexandr Pushkin (1799-1637) es la figura rusa del siglo XIX de la que
se ocupa Davie. Nuestro autor ve en él a un escritor importante que “cannot
remain the perquisite of those who read him in the original only”. (SE, 279). La
importancia de Pushkin viene dada por su clasicismo. Davie pondera su
“classical severity” (SE, 131), resultante de una “extreme economy» (SE, 107).
Esta se refleja en las “narrative structures with unparalleled nakedness” (SE,
134) que hallamos en sus obras. En ellas hallamos “the ruthless eliminatian of
superfluities... Pushkin’s controlling principIe alike in the framing of plot and in
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the framing of senfences” (SE, 137). Otro aspecto clásico de Pushkin es su
“singleness of action” (SE, 133). Davie sostiene que:
The Capta¡n’s Daughter Es hardly a novel al aB, jusí as PushRin’s sienes are
hardly steries. The Capta¡n’s Daughter Es like the Platenic idea el the perfect
novel; Ef Es ihe idea, fhe incomparable symmetry and economy En fhe fittinQ of
means fo ends, which remain wifh us frem líe reading and whicil we suppese,
pertxaps unlairly, is wiat mosf interested the novelisf in the wrifing. By fhe
sarna token it is tie bara iard impersonality ob style, its inexorable movement
brem subjecf threugh verb te ebjecf, which Es fruly poefic prose - not the
yearnEng cadences and jewelled imagery en the prosa of W.B. Yeats, buí
everything sacriticed fo concenfration and rapidify. (SE, 134).
Vinculables al clasicismo son otros aspectos de Pushkin como su
moralismo (SE, 101, 105> y su aristocratismo (SE, 260). En este sentido, Davie
explica que “Russian literature (and, more narrowly, the Russian novel - for
Pushkin wrote novels in verse and prose, as welI as lynic poems>... was the
voice of a gentry culture before it became the voice of the bourgeois
conscience”. (SE, 280).
En resumen, Davie considera a Pushkin un poeta clásico por su
economía narrativa y estilística, su moralismo y su aristocratismo. Como juicio
critico, podemos decir que la ponderación davieana de Pushkin responde al
conformismo. Los valores literarios y sociales del escritor ruso son los que
defiende Davie.
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IV.2.2. Mandelstam.
Motivo de inspiración104, Osip Mandelstam (1891-1936>, a quien Davie
ha dedicado105 y de quien ha traducido106 poemas, es, después de Pasternak,
la figura de la literatura rusa contemporánea que más importancia tiene para
Davie. Nuestro autor ve en el autor ruso a un poeta clásico y de algún modo,
poundiano. El peundianismo de Mandelstam viene dado por la afinidad de su
movimiento artístico, el acmeísmo, con el imagi.sm del poeta americano. En
palabras de Davie, “ter English-speakers the way into the Acmeist
Mandelstam... seems te be inescapably by way of the lmagist Pound” (SE,
284).
El clasicismo de Mandelstam, en cambio, viene dado por su ideal
estético consistente en “celebrating only those forms that are ‘bent in, arced,
the form of a foetus of a cradle, specifically not the open-ended and
discontinuous mere ‘pattern’ (rather than form’) that a group of sailing-boats
may falí into” (SE, 287). Esta “profoundly traditional strain and aspiration in
Mandelstam” (SE, 228> es la cerrazón que explica por qué en Mandelstam
tía Russia ob bis lifetirria is setdom irnaged directly in bis poetry, and wiy,
when It Es so Emaged, the image Es evershadewed by ethers from ancient
Greece en frem ltaly; it explaEns why domes and cupelas and shells (citiler
whontad er scalleped) appear in bis poetry se obten; and it axptains why fha
hackneyad figures el fhe sky as a dome and a vauif, and of file sea as curved
round the earths curve, appear En that poetry so EnsEsfenfly and wifh such
otiarwisa unexplained potency. II we wera fo cali Mandelstam ‘classical tus Es
104 dr. “The Scythian dharEoteers” en Uncollectedpeems (CPSO, 438-439).
105 ~ “Mandelstam, en Dante” en la the Stopp¡ng Traía and Other Poems (cP9O, 279-281).
dír. “Mandelsfam’s Hope br fha Best” en 77w Battered W¡fe and Other &oems <dPSO, 356-
360).
‘~ dír. “Mandelstam’s Octecfs” en The Batiered Wife and OtherPoems <cpgo, 378-381).
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what we might mean, er what we ought fo mean. And notiling Es further fronn
what may reasenably be seen as file charactenistie endeaveur for líe Western
European and American of liEs century, En aH file anIs - thaI is te say, fha
fEnding of beauty En Ihe discentinueus and líe asymmetrical, fíe open-ended
and indeed file adventitious. (SE, 288).
La cerrazón estética es un ideal clásico, y, expresado en formas
circulares “is the mosí ancient and constant of alí European understandings of
the beautiful - it is what long ago recognized in the circle Ihe image of
penfection” (SE, 287-288>. En esta línea clásica, el poeta ruso se inscribe en
una concepción platónica del arte: “as Clarence Brown telís us, ter
Mandelstam’s cognition is always recognition —. re-cognition, a return upen
itself, a coming round again.” (SE, 287). Sentado esto, cabe señalar, no
obstante, que el clasicismo de Mandelstam es un clasicismo ruso en cuanto
“Ihis direct access to Mediterranean humanism is an avenue open to the
Russ¡an imagination, opened up through Russian language” (SE, 285-266). La
herencia de la peidela grecolatina es, pues, una posibilidad inherente a la
lengua y a la cultura rusa.
Resumiendo, Davie ve en Mandelstam a un escritor clásico y
poundiano. Como juicio crítico podemos decir que soslaya los aspectos
vanguardistas del escritor ruso. La razón de esta omisión es, una vez más, el
conformismo con su eidos.
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IV.2.3. Pasternak.
Boris Pasternak (1890-1960) es el gran centro de atención de Dav¡e
como crítico de la literatura rusa. Ello no es de extrañar ya que, después de
Ezra Pound, Boris Pasternak ha sido la segunda gran influencia en la obra de
Davie. Ambas influencias no son antagónicas, sino complementarias. Según
nuestro autor (Wilmer 1992: 4>, fue la idea paundiana de apertura a otras
literaturas lo que le llevó a Pasternak. Del poeta ruso Davie aprendió a abrirse
a nuevas experiencias y a abandonar un estilo neoclásico sin renunciar al
metro (SE, 11). Filosóficamente hablando, nuestro autor explica que “by
studying Pasternak... very intensely in the late 1 950s and the 1 960s, ...
learned how to suppress the abstracting and conceptualizing part of my
intelligence in favor of the image-making and senseus perceptions’ (TTE, 43-
44). En palabras de Davie (Wilmer 1992: 5> “Pasternak... continually alerted
me, washed my senses clean”. Por lo que al seguimiento que Davie hace de
Pasternak en su obra poética, Angela Livingstone (1983: 15) afirma
In Events and Wisdems 1 lind Pasternak obten adminingly Envoked and at Ihe
sama time dispufed whh - a mixture of hemage and impatience, el emulating
and wrestling. In Essex Poems he seems te ilave been mere accepted and
absorbed. Then latar, En the velume la the Stopp¡rig Traía, there comes wiat
might be confrued as a single cemplex barawell te íim.
A diferencia de lo que sucede con Ezra Pound, en el enfoque literario
que Davie hace de Pasternak hay homogeneidad, y por ello analizamos su
tratamiento por Davie en bloque. Temáticamente, podemos dividir la crítica
pasternakiana de nuestro autor en tres apartados: sonoridad, simbolismo y
poundianismo.
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IV 2 3 1 Sonoridad
Comentando el principio poundiano “to compose in the sequence of the
musical phrase, not in sequence of a metronome”, Martin Dodsworth (1976: 21)
escribe: “sticking to that principie means attending very carefully te he
potentialities of the human instrument, the volee. Davie has been helped in this
not only by the example of Pound, but also by that 01 the Russian poet Boris
Pasternak, who far excels Pound in richness of sound and rhythm”.
En este sentido, nuestro autor afirma que: “Russian poets attend to,
listen to, the sounds that their language makes, in the faith that the sounds
themselves carry meanings... create meanings, or reveal them” (SE, 16) y se
refiere a Pasternak como un poeta con una “view of poetry as essentially
musical” (SE, 213>. Esta visión poética, caracteristicamente simbolista, puede,
no obstante relacionarse con la sintaxis, ya que:
The musicality ob symboliste peefry Es not always a matter of what 1 have called
erciestratEon... Even VerlaEne, wien he declared De la musique avant teute
cíose’, may ilave Entended fo streas, along with orchestratien of sounds, fha
cont¡ntñty el muslo, its way of never stepping but te sfart agaEn. In liEs way
.symbol¡ste poefry, netably En \Jaléry as aarlier En Baudelaire, Es as rnuch
concemed wifh fha unseunded rhytilms ob syntax. file swervEng and coEling and
unwEnding of fíe peetic sentence, as with fha seunded rhythms thaf are
gevemed by presody. (SE, 249)
En Pasternak, por ejemplo, “we enceunter a syntax that has to do... with
the dramatic or histrionic illusion of a man’s presence and his impassioned
speech» (SE, 250). La sonoridad, al parecer vinculada a la sintaxis, confiere a
Pasternak una cualidad clásica. En esta línea, hay en Pasternak lapidariedad,
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tanto en la morfología (SE, 217, 251) como en la prosodia (SE, 217). Davie, sin
embargo, reconoce el simbolismo del poeta ruso.
IV.2.3.2 Simbolismo
.
Nuestro autor ve en Pasternak, implícitamente, a un poeta encuadrable
en la tradición simbolista. En él encontramos poemas, como The Poem.s of
Doctor Zhivago, en donde “the poem is what it is ‘about’” (SE, 163). En esta
línea simbolista (el subrayado es nuestro),
In íEs biography Safe Conduct (1931) he declared somefhing thaf Valéry would
have subscnEbed te, when he wrote: The clearest, most memorable and nnost
irnpontant tung En art Es its comEng Ento being, and The worlds best works, while
tellEna of the mest diverse tilines, are En fact narratine tileEr own birtil. And
PlanR shews hew poem after peem by PasternaR Es lERe Valérys Cimetiére
Marín or Mallarmés Prosa poar Des Esse¡ntes in having for subject nething but
Ets own way of ceming te birth, sustaining itself, and drawEng te a close. (SE,
248)
Del mismo modo, en The Poenis of Doctor Zhívago hallamos una
concepción simbolista de la poesía, pues en ellos “the poetry is in the spaces
between the quatrains, more than in the verses themselves” (SE, 220). En
dicha obra, vemos al poeta operando de una manera simbolista, “breaking free
of natural law, and, by juxtaposition of images, creating perhaps a time in which
Niniveh and New York are contemporaneous” (SE, 225). En esta línea, Davie
observa que:
Pasternak is so liftle concerned witi verisirnilifude in file normal tradition of líe
realistie novel, that en file cenfrary he contrives such webs of unhikely
coincidente specifically so as lo advise file reader fol lo looR fon the
significances of realism, but ben líe meanings of anchen kind. (SE 218).
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The Poems of Doctor Zhivago son “faithful te a psycholegical reality”
(SE, 140) que constituye “a landscape of the mmd’ (SE, 233). Hallamos en
ellos algunos ejemplos de “Freudian lmagery” (SE, 205) y de “cinematographic
cuting from ene similitude to the next” (SE, 261). Los poemas de Pasternak
responden, pues a las características de la poética simbolista:
autorreferencialidad, sugestividad y subjetivismo.
Por otra parte, en el simbolismo de algunos poemas de Doctor Zh¡vago,
está presente el cristianismo. En alguno de ellos, como “Christmas Star”,
Pasternak une modernism e imaginería cristiana (SE, 216). En etros como
“Gethsemane’ utiliza motivos evangélicos y en otros, como “Hamlet» o “The
Miracle” llega hasta la elaboración metafísica. En “Hamlet”, por ejemp¡o, se
relacionan las figuras del personaje shakespeariano con la de Cristo: “As fhe
actor is te Shakespeare, so Hamlet was to his fathers ghost, so Christ was lo
his Father, so we are te that same Father or to destiny’ (SE, 175). En “The
Miracle’, a propósito del verso “A miracle Es a miracle, a miracle is God” (SE,
224>, Davie comenta que “believing along these lines Pasternak is echoing a
Renaissance thinker like Philip Sidney, for whom poetry is the noblest human
activity because it is that activity in which man, as ‘maker, mest nearly
approaches the creativeness of God” (SE, 224). Del mismo modo, y en el
mismo poema, “this ambiguity in the wonder-working of an earlier poem
should have prepared us to see, in the solitary traveller here, a human poet no
less than an incarnate God” (SE, 223>. Pasternak pues, aúna poéticamente
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cristianismo y modernism. En este último aspecto el poeta ruso es relacionable
con Pound.
IV.2.3.3. Peundianismo
.
Boris Pasternak es alineado literariamente por Davie con Ezra Pound.
Pasternak es visto como “much of an lmagist” (THBP, 49) que “epitomizes
experience by anatomizing it” (THBP, 50). Come Pound y come Hardy,
Pasternak “sought to give not presentations of experience, still less
descriptions, but equations for it. And in poetry as in mathematics an equation
is aboye alí economical, elegantly spare” (THBP, 50>. Sus imágenes son
“sharply edged and immediately lucid images, particularly of landscape and
weather” (SE, 247> En esta línea, poundiana y hardyana, Pasternak es un
poeta objetive:
And in fact Pasternak is very Peundian indeed, but very Hardyesque also, when he
epts fon poetry as spenge, net as feuntaEn. Poets and students of poetry do not
need pienomenalegists te teil tiem tiaf any successful enceunter befween subject
and ebject, certainly any such enceunter thaf is at once fine enough and resenanf
eneugí te germinate a poern has te be marked aboye aH by reciprocity, by a
giving that is equal (and no more tilan equal) te a taking. Rut, fíat once said it
makes a dilference frem which peEnt of view we regard the transactien, from file
peEnf el view of the subject en el fíe object; in sed, whicil way fhe frabfic Es run,
from EnsEde eut er from eutside En. And PafemaWs figure of tile sponge ranges hEm
birmly witi Pound witb Wiltiams, with George Oppen - in fact witi file niele
lmagist and pest-Imagist tradition En AmerEcan peetry, which envisages fhe tralfic
run lrom oufside En, net the otherway around. (THBP 49-SO).
Del mismo modo, cuando Pasternak describe al poeta come “living
personality absorbed in moral cognition, and nof a visual-biographical
“emblem” (SE, 256) y cuando evita “overweening autobiographies of the heart”
(SE, 256>, el poeta ruso “aligns... with Pound, William Carlos Williams or
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Zukofsky” (SE, 256>. Al igual que Pound, Pasternak es un poeta que siente una
responsabilidad cívica (el subrayado es nuestro>:
Pasternak as a whele is ciallenging fe the RussEan reader because, by writing
Ion fhe most part so insEsfenfly as a private person, ile lijes En the lace el fíe
fradifional Russian empilasis (mucí elder fhan the Revolufion) en hew fhe
wrifer has civic responsibilities. Doctor Zhívago was fo explore fhe paradox
fhat, En cerfain st ates el seciety, such an Ensistence en fhe rights of fhe privafe
life may Etself be a civic dutv ob a particularly exacting and dangereus kEnd.
<SE, 262>
En resumen, Davie ve en Pasternak a un poeta sonoro al estilo clásico,
simbolista y poundiano en su objetivismo y responsabilidad cívica
IV.2.3.4. Juicio crítico
.
En la crítica davieana de Pasternak hallamos alterizaciones, tales como
la consideración de la musicalidad del simbolismo como ideal en EP y como
sintáctica en SE. Alterización también es aceptar aquí la poética simbolista con
su movimiento de yuxtaposición, asintacticidad y psicologización y censurarla
en otras ocasiones. La razón de esta alterización es, a nuestro juicio, el
conformismo en su vertiente religiosa. Pasternak es un poeta que utiliza
esquemas miticos del cristianismo que, como sabemos, responden al eidos de
Davie. Como recapitulación, podemos decir que en la crítica davieana de
Pasternak hallamos alterizaciones fruto de un conformismo religioso.
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N.3. LITERATURA POLACA.
IV.3.1. Mickiewicz.
Si bien Davie destaca la obra del príncipe Vyazemski (1792-1876), “for
the purity of diction” (SE, 32), Adam Mickiewicz (1 798-1855) es el autor polaco
del siglo XIX del que Davie se ocupa extensamente. Al igual que a Pushkin,
Davie lo considera un autor importante, injustamente relegado fuera de su
ámbito lingúístico. Refiriéndose a su singular traducción de Pan Tadeusz en
The Forests of Lithuan¡a, Davie explica: 1 did this work in the first place for my
own satisfaction; and it 1 now contemplate plubishing some of it, it is because 1
hope by doing so to bring Mickiewicz, for the English literary consciousness,
into his rightful place among the masters of European poetry” <SE, 46). Davie,
sin embargo distingue al autor polaco del ruso: “It Pushkins manner Es
classical, Mickie~iczs is exuberantly Gothic; and if Pan Tadeusz is a novel-in-
verse, then The Captain’s Daughter Es a poem in prose... Mickiewicz’s... is
leisurely, digressive, cumulative, and the novel, Pushkins, ... has aIf the
severity and rapidity” (SE, 131). La razón de la exhuberancia de Mickiewicz,
con sus “minutiae like the listing of the varieties of mushrooms” (SE, 137), es,
explica Davie, ideológica: “Nothing but a Ieisurely dwelling upon and
elaborating of each least item can convey that Romantic conviction which Scott
and Wordsworth share, of the endlessly ram¡fying subtlety which weaves
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together man v~dth man inside a human society” (HSWS, 147). Esta convicción
romántica consiste en concebir la sociedad como un todo orgánico “more than
the sum of the individuals vuho compose it” (SE, 137-138), en donde “natural
laws of communal feeling operate surely yet with unmasterable subtlety of
ramification and cross-reference» (SE, 137), siendo éstas “unwritten laws of
decorum binding together a long-established community’ (SE, 47>. Davie
caracteriza así este tipo de sociedad:
Scotts Scotland, lEke MickEewEczs Lifhuania, Es the seat el a provincial culture
wíich ias, se each wrifer persuades us al! fíe virtues ob fhe provincial - a slow
and steady tempo as againsf file whErl el lad and bashEon En the metropolis, St
Peterburg en London; social communities bound fogether erganically by usage
and unwritten law as agaEnst blue-prinf regimentatien lrem aboye; personal
idiosycrasies allowed fo flower Ente eccentricEtEes en harmless obsessiens
instead el beEng Erened out er else aggnavated Ente perversiens. Tiese
provinces escape, en the other hand, the vEces en fíe provEncial, being eut of
teucil, parechial en complacent, only in indifferenf matters, having in essenfial
fíings a direct channel clear and running back te fíe well springs el Eurepean
culture. (SE, 122-123)
El goticismo de Mickiewicz deriva, pues, de una concepción de la
sociedad como una estructura orgánica. No obstante, el goticismo del autor
polaco no es central, es decir, no afecta a la estructura interna de su obra. En
palabras de Davie “Pan Tadeusz can carry the weight of inventiveness at the
level of diction as at the level of plot, only because the plot, for alí its
elaboration, is at bottom, as the neo-classic theorists used fo say, a single
action” (SE, 134). De ahí que Davie afirme que “The style of Mickiewicz is
manly and simple. (SE, 46)1.
‘A nuestro juicio la unidad de acción en la estructura narrativa es relacEonable con el princEpio
de unicidad y cenfralización, propio de una sociedad pafrEarcal como la que Davie describe.
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En resumen, MickieWcz es visto como un poeta importante, clásico en
su estructura narrativa y con un estilo digresivo que refleja una concepción
orgánica de la sociedad.
IV.3,1.1. Juicio crítico
.
En la crítica davieana de Mickiewicz detectamos alterizaciones. Se
alaba la elaboración cuando en otros casos se censura. Al ser este punto el
tratamiento que Davie hace de Mickiewicz similar al de Scott, remitimos al
juicio crítico allí expresado. La razón de la alterización, sin embargo, es aquí
política. Davie defiende una sociedad orgánica que históricamente se
corresponde con la sociedad estamental y agraria del antiguo régimen y
jurídicamente con la concepción patrimonial del estado sancionada tácitamente
por las “unwritten laws of decorum” (SE, 47).
Hablando de Pushkin, MickieMcz y Scott, hemos visto como Davie
defiende la idea de una sociedad orgánica. Más explícitamente,
Ihis Es not a cult of fhis flor a cult’ of fíat. but a percepfion thaf tile central fact
of pelEtics, an tie guidíng prEnciple of alí public and much private morality, Es
the fact of communEfy considered as a state of being er a stafe of feeling. Tile
name ob Burke and the Uf le ob a work se strEctly and deliberately parochial as
Tile Oid Cumberland Begga? - tilese may suffice lo distinguisil Ibis wisdom
frem fhe natienalisfEo chauvinism which Es ifs perversien. (SE, 111).
En esta idea “community cansidered as a state of being or a state of
-341 -
feeling” (SE, 111) supone una incoherencia (alterización), pues es una idea
romántica. Hegel, filósofo romántico, concibe la nación como un organismo
vivo, dotado de Espíritu, que se despliega en la historia.
Davie, que defiende la razón, admite “the undoubtedly Errational yet
time-honoured promptings of pietas toward kindred and native land’ (ED, 244-
245>. Al aceptar este elemento irracional y dotarle de dirección histórica y
social, Davie, suscribe, implícitamente, la transformación hegeliana del
concepto de nación en idea y, consiguientemente, su idealismo nacionalista e
historicista. Al transformar este elemento irracional en político y equipararlo —
dotándole de una resistencia— con los elementos naturales (cfr. la piedra>,
Davie también suscribe, implícitamente, la hegeliana ecuación de Idea = razón
= realidad (estado, nación). Nos acercamos así al racionalismo naturalista
aristotélico de POD y AD. Identifíquese esa idea (en este caso la idea de
Inglaterra) con un Espíritu (en el caso de Davie, la axiología vertical en el
calvinismo y clasicismo de los dissenters del siglo XVIII) que se despliega en
la historia (dr. sus estudios literarios e históricos) y discerniremos el
conformismo de Davie.
Comprenderemos así por qué la regulación racional se acepta en el arte
(clasicismo) y no en politica, la relación contractual se defiende en la escritura
y no en la polis y, del mismo modo, se critique el organicismo en poesía (la
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forma abierta, en donde la unidad subyacente a las partes no se explicita) y se
lo defienda en el estado. La regulación racional de la sociedad equivale a una
concepción contractual de la política que supone un estado de derecho,
basado en leyes explícitamente consensuadas. Esta idea política (liberalismo)
liquida y desligitima la concepción patrimonial del estado y su concomitante
axiología vertical. De ahí que Davie la evite e incurra en alterización.
Poéticamente, su coherencia viene dada por su aversión a la axiología
horizontal. El organicismo poético supone in-mediatez, por libertad individual
traducida en subjetivismo; de ahí que se deplore. La relación contractual que
propone Davie es tácita. Más que contrato, es imposición de la tradición sobre
el autor y de éste sobre el lector. Por ello Davie evita la explicitación de los
términos de la transacción: hacerlo revelaría su carácter impositivo (la ficción
de su calidad de contrato)2 y con ello se desligitimaría, socavándola, la
axiología vertical.
Cabe añadir que la concepción orgánica de la sociedad está cercana al
fascismo. Comentando el libro de Zeev Sternbell, Mario Sznajder y Maria
Asheri, El nacimiento de la ideología fascista (1994. Madrid: Siglo XXI), Santos
Julié (1994: 5) explica:.
El nacionalismo tribal.., en Francia..., gracEas a Barrés, Maun’as y la AccEón
Francesa la teoría de la nacEón como agregado de individuos se susfEtuyó por
la teoría de la nación como organismo vivo, con sus impulsos irracionales, sus
sentimientos y emociones. Por decirle de otra manera, el acto racional que hay
tras la nación concebida como un plebiscito de fedes los días a la manera de
2 Oír. Andrew Shelley (1992).
- 343 -
Renan fue desplazado por el sentimiento ErracEonal que hay tras la nación
vivida come solidaridad orgánica al mundo de Durkíeim.
Davie en sus obras condena el fascismo. No obstante, se detecta en
ellas cierta animadversión a la democracia: “democracy” o “social democracy”
aparecen, a menudo, como términos negativos. Para John Silkin (1978: 282):
Davies pesifien seems retrograde en a number of ceunts. It wanfs fo keep
power En the hands of semefhEng lENe a clerisy, an educated, methodized, non-
conformisf, dissenter’s England, but especEally fíat educated eligarchEc pafl
which subscribes te file emasculation of a genuirely cerporafe democracy. It
has rio tEme fer those who hesEtate before culture or, plainly, whe do nol value
it. His pesition Es, En elbecf, selb-subscribing.
Davie, fiel a un individualismo que es idealismo subjetivo (por el que
considera su “idea” como algo objetivo, de razón real y universal) alteriza otros
individualismos y los califica como subjetivos, irracionales y egoístas. Sus
incoherencias (alterizaciones> a nivel racional y lógico revelan una coherencia
profunda basada en un idealismo subjetivo de filiación aristotélica3 que, por ser
subjetivo y por rechazar Davie la expresión de la subjetividad como tal, no
llega a hacerse explícito sino que está implícito, en la hipostasiación del (su>
medio que encontramos en toda su obra.
En suma, en la crítica davieana de Mickiewicz hallamos alterizaciones
cuya última razón es el conformismo ideológico.
Detrás de Hegel esté Aristóteles y detrás de este Plafón, cbr. Cap. 1
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IV.3.2. Milosz.
Si bien Davie destaca la ironía del poeta Zbiginiew Herbert (SEP, 290-
300), el poeta polaco del siglo XX del que se ocupa extensamente Davie es
Czeslaw Milosz.
Czeslaw Milosz es una figura importante para Davie, pues fue el autor
eslavo quien le descubrió la posibilidad de practicar una poesía no lírica. En
palabras de nuestro autor,
Tus apprehensien thaf fhe lyric poef Es only ene sed ob poet was ob ceurse
available fo me in my native traditien pre-eminently En fhe case of
Shakespeare. Rut shamefully perhaps, 1 have te pul it on record fhat ihe
perception was berced heme en me by once again a Slavic poet: the
PolEshlLifhuanian, Czeslaw MElesz. 1 acknowledged thai debt - whEch 1 suppese
ceuld figure as my release frem the delEgiltful fettens of fhe lyrEc Pasternak - En
rny small beok Czeslaw Milosz and the fnsufficency of Lyr¡c (1986>. (SE, 11)
Poéticamente, Davie sigue la lección de Milosz y dos años más tarde
escribe To Scorch or Freeze (1988> y, poco antes de su muerte, escribe verso
dramático, los siete melodramas, incluidos en su volumen póstumo Poems and
Melodramas (1996). En ambos libros la poesía, str¡ctu sensu, no es lírica.
Críticamente, el poeta polaco proporciona a Davie una reflexión apologética
sobre tres temas: moralidad antilirismo y aristotelismo.
IV.3.2.1. Moralidad
.
La moralidad de Milosz es una cualidad que emana de su concepción
antisubjetivista de la poesía (el subrayado es nuestro): “1 hayo suggested,
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going for support fo the writings of Milosz, thaf no concerned and ambitious
poet of the present-day, aware of the enormities of twentieth-cenfury hisfory,
can for long remain contenf with the privileged ;rresponsibility allowed te, or
imposed on, the lyr¡c poet” (CMIL, 29). Antisubjefivismo, pues, equivale a
moralidad. En el caso de Milosz, el antisubjetivisrno se traduce en clasicismo y
la moralidad del mismo viene avalada por la experiencia personal del poeta
eslavo:
Milesz certainly would agree thaf an experience such as he lived fhreugh En
Warsaw En fhe 1940s dees exact ob us a radical, even cerrosive re-tíinking ob
what we are deing when we creaf e art er respond te it. And he has applied
himself fhreugi 40 years te just such a re-appraisal. Yef fíe end el hEs re-
fhinking, íEs re-appraisal, Es a re-assertien and vindicafEen ob fíe arrists office
as tradifionally cenceived, “classical” as Milesz uses thaf term — fíat Es te say,
as mediafed fe us brem fíe world ob fhe ancienfs tireugí the Renaissance.(cMIL 21)
En esta línea clásica, Milosz es un poeta prosaico, que insiste en tener
“access fo le Iangage sc¡entifique... so as to keep communications open with a
more than poetry-reading public (CMIL, 28). El autor polaco también es un
escritor cívico con “a conviction that there must be a social role for the poet
beyond that which he calís bohemian’ y que, consiguientemente, “never
ceases te accuse and scorn those poets of the free world who have accepted
the bohemian role” (CMIL, 21). Ese papel que desempeñar es el clásico
docere. Milosz es un poeta que “vows himself to practice only wríting that shall
be edifylng, ... will edify, in the sense of educate, instruct -bul also it will bujid,
as the lyric of its nature does not” (CMIL, 58-59).
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IV.3.2.2. Antilirismo
.
El antilirismo es una posición poética derivada de la exaltación de la
estética clásica. Para nuestro autor la dilucidación de la liricidad o aliricidad de
un poema es una cuestión capital por tener implicaciones teológicas.
So far brom the cruelty of Nature making against the chnistEan God, it Es enly
beliel En Ged fíat makes fhe cruelfy el Nafure acceptable and understandable,
since He belengs in, and se preves the realify of a supernafural realm whEch
may be called Grace. At any rafe issues as far-reaching as fhis are involved
<se 1 siiggest) En whaf may seem at lirst sight only a pedantic dispute about
nemenclature: fhe question whether a body of poetry may er may nef be
described as “lyrical”. (cMIL, 12-13)
Se sugiere, como vemos, que la lírica es, de alguna manera, un género
impío110. Coherente con esta visión negativa de la lírica, la concepción del
poeta como lírico es para Davie, un “pariahs privílege» (CMIL, 28), “since it
absolves the reader from ever taking his poets sentiments to heart, except as
the poignant expression of a momentary moed” (CMIL, 29>. Dicho de otro
modo, las reflexiones de “the lyrical “1,”... are te be taken as true only te a
specific occasion, a special place at a special time” (CMIL, 61). Esta relatividad
hace que la lírica, de suyo, no sea edificante (CMIL, 59) y que lo sea aún
menos la canción, pues “the pristine and definitive form of lyric is the song; and
the singer of a song is not en oath. The sentiment and opinion expressed En a
song by Robert Burns are to be understood as true only for as long as the
singing lasts” (CMIL, 42).
110 cfr. La afirmación de William James citada en el capitule 1.
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La lírica, en cuanto tiene de expresión de “priviledged moments” (CMIL,
58> que son e-mociones, salidas del “non-lyrical continuum” <OMIL, 58), es un
género de poesía primordialmente romántico, ya que “expression of emetion is
central fo romantic understanding of art” (CMIL, 53). La emoción, al ser
pasajera, hace que la lihca sea temporalmente relativa y, al ser individual, es
ontológicamente relativa, pues (el subrayado es nuestro) “the lyrist...
continually saying 1 and runnirig through the entire chromatic scale of his
passions and desires” (CMIL, 45-46). Esta individualidad puede ser juzgada
negativamente. En esto detectamos un transtondo cristiano, pues, refiriéndose
a Sisson y Mi¡osz, Davie escribe que: “both of my poets, En their circlings
around Christianity, expressed... something which, though certainly familiar
from Christian meditations through the centuries, is rarely met with in our own
day: an agonized concern with, and mostly distaste for, their own carnality”
(CMLI, 5-6).
Como evasión de una individualidad valorada negativamente surge la
concepción impersonal de la literatura. Así, frente al relativo y romántico
subjetivismo se alza la duradera (por edificante) y clásica impersonalidad:
As len Milesz he ilas lately put it en record (Jronwood 1984) fiat so bar frem
wrifEng being br hEm a means el self-expression ile saw Ef rather as 1.3. Eliot
bameusly did, as a way of escape brem a selí deemed fe be wentiless:
From líe begEnnEng writEng was ter me a means of redeemEng rny true or
imaginary werthlessness. Perhaps inifially it was accompanied by sorne
remantic hope el acquining an everlasting name. Buf En realEty it was mainly Ihe
desire te win menit through edifying literature. Alas without mucí success, leí 1
was hampered bu fíe distance between what 1 felt mysell te be and how 1
weuld iave appeared te my readers. <~MlL, 53-54).
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Como vemos, la impersonalidad supone la construcción de una
persona, de una máscara —etimológicamente hablando—, a través de la que
hablar. Utilizando un símil teatral análogo, Davie se refiere al Nietzsche de El
Origen de la Tragedia y define el yo de la poesía de Milosz como ditirámbico.
Frente a la relatividad temporal e individual del “overweening lyrical 1”, (CMIL,
48),
The dithyrambic “1,”... Es net everweening because net En any way personar.
Tie dithynambic mede Ef Nietzsche was right abeut Ef, allows the modern poet
te participafe En orgiastic release in crewd-awareness at the same time as he
maEntains his disfance lrom it structuring and thereby chasfening it Enside whaf
Es, in medern times, an archaic genre. <cMIL, 48)
En esto Milosz se relaciona con Whitman, pues en el autor americano
también hay, en ocasiones, “dithyrambic 1” (CMIL, 54>. Este yo ditirámbico
permite a Milosz escribir poemas épicos en el sentido poundiano (CMIL, 46) y
con referencias eruditas como “Eliot and Pound, Charles Olson and Basil
Bunting” (CMIL, 9>. En esta línea Milosz comparte con Pound ciertas
cualidades como “an ability... in thus presenting (making present) what Es dead
and gene” (CMIL, 23), “the layering or laminating of ene historical actual¡ty on
te or into another” (CMIL, 39). Es por ello “possible, and necessary, te declare
Milesz a (perhaps belated) medemist” (CMIL, 39). Sin embargo, al igual que
Pound Milosz es un tradicionalista: se mide con los grandes autores (CMIL, 41>
y “as he remarks of himself (Postwar Pol¡sh Poetry, Harmondswerth, 1970, p.
57), “The term classicism’ applied to hEs poetry probably means that his
experimentation is mitigated by an attachment te oíd Polish verse” (CMIL, 71).
Sin embargo, a diferencia de Pound, Milosz no presta atención a la
lapidariedad en la escritura y es “indifferent... to this powerful strain not just in
- 349 -
international modernism but in the entire cultural inhenitance of the West”
(CMIL, 38).
IV.3.2.3. Aristotelismo
.
La poética de Milosz, en tanto que concepción impersonal y moral de la
literatura, es adscribible al racionalismo naturalista de filiación aristotélica. El
autor eslavo, coherente con dicha corriente filosófica, considera al lenguaje un
instrumento, si bien no perfecto, epistemológicamente válido: ‘Ter Milosz,
language in the hands of a poet does indeed have access te the real, but not to
the real in alí its abundance.” (CMIL, 24-25). Milosz, asimismo, objetiviza la
physis: “For him the existence of the real, the Other, the out there, is a datum,
a given, something that he refuses te argue about, at whatever r¡sk of being
fhought philosophically naive” (CMIL, 24-25).
En contraste con ello está la poética simbolista (citamos in extenso):
Tile poet whe could say fíEs, En fha delEberately naive accenfs el childheod,
was consistent wifh fíe ene wio, in fíe Nobel lecture nearly forty years later,
would protest: “wiloever considers writing peetry as fo see and describe
silould be aware thaI he engages in a quarrel witil modernEty, fascEnafed as Ef Es
with innumerable fileories ob a specific peetic language.’ Elsewhere in fhe
Nobel lecture, en an occasion when El might have been theughf that pelemic
was out of place, Milosz said: ulhere is, it seems, a hldden link between
fheeries el liferature as écr¡ture, el speech beeding en itselb, and the growfh ob
the tetalEtanian state. And En the last senfences of hEs lectune Milosz rubs agaEn
at what Es ben him it seems a persisfent sone: “Memory tius is eur lorca; it
pretects us against a speech entwining upen itself like the ivy when it dees net
lind a supperf en a tree era wall. Milosz is surely misfaken; bis quarrel is not
with “modernify” buí witil medernism or at al! evenfs witi thai sfrain el
modennism which, coming eut el symboilsme and taking ebí brem a lalse
understanding of fíe Berkeleyan esse est perc¡p¡ (“when a persen turns away ¡
The whele world vanishes behind hEs back”), has declarad the artisí te be under
no obligatEon fe anything but the sfructure of hEs own sensibElity. Fon Milosz The
world is real, and it is otilen; it ja nol te be silrunken Enside fha confines of the
language which, nef always nor everywilere bnaudulenfly, claima fo name thaf
wonid and te anticulate it. (cMIL, 70-71).
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A este respecto, cabe señalar que la consideración de objetividad tiene
un trasfondo fideisfa cristiano:
In “líe World” fha peem called “Faith’ Es cencerned net in the birsf place with
faith En Sed, but wEfh laith En fíe ebjective neality of a world te be known by fhe
human mmd but nel censtifuted by that mmd, still less amenable fo
manipulatiens and transfermafions eflected by that human censcieusness
which observes Ef er contemplates Ef. Se toe witi “Hope: (cMIL 6%.
En esta línea, a propósito de Pan Tadeusz —que Davie traduje en The
Forests ofL¡thuania— Milosz escribe (el subrayado es nuestro):
Despif e appearances, despite even the auther’s ewn conscious intent, Pan
Tadeusz Es at heart a metaphysical peem its subjecf being ene seldem
perceived En quotidian reaiity: the world of exístance as en image of pure
Being. Harem lies fha secret el this “last epes En European literature,” for Pan
Tadeusz is net menely a product ola patniarchal social orden. It ceuld enly have
been wnitten by a peet who —En 1849, lef iis note— once said: “A mans most
imporfant beeks are fha calendar and fha breviary”; a peef, En otier words, En
whem fíe oíd time-ritualizing ways wera vestEgially roefed En fha agrarian year
and En fha liturgical year, respecfively. Ultimately, only a tEme measured by
sacral sfandards, and nef mechanical clock-time, can sanction a beliel in the
realify olthEngs. (cMIL, 56-57).
Considerado real el mundo, en la exploración del mismo, Milosz se
encuadra en la tradición aristotélica al ocuparse del problema de los
universales. En el poema: “Throughout our Lands’, por ejemplo, “Milosz acts
out the nominalistlrealist dilemma, trying and failing to express the quiddity of
ene particular reality” (CMIL, 49). En otro poema lo vemos “solving then for a
moment er an heur, the problem of universals, by reconciling the general with
the particular (CMIL, 64).
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Considerados hasta aquí los aspectos aristotélicamente
epistemológicos, pasamos ahora a señalar los aspectos aristotélicos de Milosz
en política. Para el poeta eslavo, como para el filósofo griego, el ser humano
es un zóon politikón, un animal ciudadano <citamos in extenso):
The moral philesopier Alasdair Maclnryre has asserted (After V¡rtue: A Study
¡nMoralTheoé’y(Lendon 1981, p. 240):
“Te cut onesalf elf frem shared activity En wíich ene has initially fo learn
obedienfly as an apprentice learns, fe isolate oneself brem fhe communifies
whici bind their peint and purpese En such activities, will be te debar eneselí
lrem finding any goed oufside of eneselí. It will be te condamn oneselí te thai
moral solEpsism wh¡ch censtifufes Niefzschean graatness.
Tus Es part el Maclnfyras explanafien el iha afhical system of Aristofle, which
Es rafher plainly fhe only such system that Maclnryre linds well greunded - a
system in which fhera Es no roem br the concept el “human righfs,” orlen any
netien fíat we haya rights by virtue of being human rather fian baing pan of
sorne ene humanly constifuted cemmunitv. Since fha Enlightenmenf, antE-
Arisfefelean fheorias of fha virtues have attempted —unsuccessfufly, En
Maclntyre’s view— fo greund ihe learning of tía virfuas elsewhere fian En such
cemmunities and such apprenficeships. AII Miloszs testimonias, early and tate,
suggast that ia weuld be wifh Maclnryre en fha ArEsfotelean sEde En liEs
debate; and indeed 1 take fha burden or (better) fila facEl assumpfien of “The
World: A Naive Peem te be jusí fha sentances fiat 1 have quofad from
Maclnfyra. (cMIL, 68-69)
En dicho poema, “among the constituents of a world thus a datum, a
given, there figures the heusehold, the nuclear family (CMIL, 70-71). Davie,
pues, ve en Milosz, las ecuaciones physis = logos = polis = familia nuclear.
Continuando con el comentario del poema mencionado, nuestro autor explicita
la última equivalencia de esta ecuación (de nuevo citamos in extenso):
It Es notable howeven fíat fon Aristefla, as Maclnfyre undenstands and axpeunds
iim, fha communify in quasfien, which can giva gnounds br fha vErfues and
instructien En tiem, Es nething lass extensiva fian fíe polis, fha community ob
bree citizens En a city-st ate, tieugi 1 taka El fíat subondEnate communEfies, as el
lallow-arfificers En a vocatienal guild, are alse En fha Anistotalean schame
allowad len and approvad. Thus even fíe etiical systems which fha
Anst ofalean system Es ileid fe haya superseded, fiose el fha Haroic Aga fake
Ion grantad, as fha ambiance En whici vErfues and ebligafions can be
meaninglul, a kEnship system mere alaboraf e fian what anthnepelogists ilave
taugit us fo describe apelogeticafly as ‘~tie nuclear family.
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Fon fha nuclear family Es indead En fha medern world fha only nub en rasidue of
fha polis fhat efbectivaly survives; and it doas nef surviva universally non easily,
as we ah know. Tía nuclear family Es, ben geed en ilí, as mucí of cemmunity as
widely parsisfs ameng us; and Ef tía Anisfotelean virfues are te be preservad by
us and handad dewn te fha naxf ganerafien, tus cenfined and endangered unit
ob cemmunify is Ihe only confext in which fhat cultural dufy can be discharged.
<cMIL, 68-69).
Recapitulando, Davie ve en Milosz a un poeta moral por antisubjetivisfa,
ditirámbicamente antilírico y epistemológica y políticamente aristotélico.
IV.3.2.4. Juicio crítico
.
En la crítica daveana de Milosz hallamos una distracción fundamental:
la no-distinción entre las leyes del arte y las leyes de la vida. Davie niega la
autonomía artística, aplicando al arte las leyes de la vida. Sobre este punto,
remitimos a lo dicho en otros capítulos.
Derivada de esta distracción, hallamos otra: la predicación de
responsabilidad de la lírica. El poeta lírico puede o no ser responsable
cívicamente, pero, en cualquier caso, siempre es responsable
psicológicamente, por lo que: la denominación de “paria”, a nuestro juicio,
carece de sentido. Davie, coherente con su esquema semiótico, defiende la
hipostasiación del medio, en este caso del yo mediatizado por una instancia
absoluta que es la institucionalidad (cfr. Apéndice 1, Cuadro 3>. Cabe
contrastar su parecer con el de Stanford (1987: 737) para quien “ihe
meditative short poem... is 1 believe the finest instrument available ter
examining and evaluafing human experience, simple or complex”. El mismo
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autor señala (1987: 737) que “complexity of experience Es nof confined te the
twentieth century’.
En la visión davieana del yo hallamos una alterización, pues Davie
consideraba a Pasternak un autor “writing for the most part so insistently as a
private person” (SE, 262), y consideraba al autor ruso un poeta cívico al
defender su derecho a la privacidad. Hallamos también, en su discusión sobre
la lírica, omisión (no hay referencias a la psicología) y explicitación de
fideísmo. Sobre ambos temas remitimos a lo expuesto en el capítulo 1.
Añadamos que en este marco de hipostasiación del medio institucional
se inserta su hostilidad a la noción de derechos humanos, hecho que puede
constituir una distracción del derecho natural. Para nuestro comentario al
respecto remitimos al capítulo 1. Sobre la relación entre simbolismo y
total¡tarismo, véase lo allí expuesto.
Hallamos también, en la crítica dav¡eana de Milosz, alterización: la
forma abierta se acepta en él mientras que en otros se condena. El yo
ditirámbico de Milosz, por ejemplo, es positivo y el de Leaves of Grass
primordialmente negativo. La razón, una vez más, es ideológica: Milosz se
presenta -a través de Davie- como un poeta que responde al eidos de nuestro
autor. Así, su obra está marcada por el objetivismo. Milosz es culto, clásico en
tanto que su concepción de la poesía es impersonal y artificial de filiación
aristotélica teísta con reminiscencias cristianas.
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Recapitulando, en la crítica davieana de Milosz, además de explicitación
de fideísmo, hallamos distracciones, omisión y alterizaciones cuya razón, a
nuestro juicio, es el conformismo ideológico. Davie como crítico de las
literaturas rusa y polaca se rige, en suma, por el ya conocido conformismo.
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SEGUNDA PARTE: PRACTICA POETICA
1 PRIMERA ETAPA: AFIRMACION ARTíSTICA (1 955-1964)
La primera etapa1 de la producción en verso de Donaid Davie abarca
desde Brides of Reason (1955> hasta Events and Wisdoms (1964) y en ella
Donaid Davie se afirma como artista. Atendiendo ante quién se realiza esta
afirmación artística, podemos dividir la primera etapa poética en dos subetapas: ¡a
primera, en la que Davie se afirma como artista ante sí mismo; y la segunda, en la
que Davie se afirma como artista ante el mundo. La primera subetapa comprende
desde Brides of Reason (1955) hasta New and Se/ected Poems <1961) y la
segunda, desde A Sequence for Francis Parkman (1961) hasta Events ami
Wisdoms (1964).
¡.1. PRIMERA SUBETAPA: AFIRMACION ANTE SI MISMO <1955-1 961)
Esta primera subetapa, en la que Davie se afirma ante si mismo como
artista, se define por las siguientes características:
1. Prosodia tradicional. La mayoría de los poemas están versificados
con metro y rima, con predominio del pentámetro.
2. Espesor semántico. Los poemas pertenecientes a esta fase son
sobremanera densos: las palabras están cargadas de significado. Si
Para una esquematizacién de la evolucién poética de Davie, cfr. Apénd¡ce i, cuadro e.
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bien la concisión es una de las características de la obra poética de
Davie, en este periodo dicha cualidad es especialmente notable.
3. Contenido metapoétíco. Numerosos poemas hablan, directa o
indirectamente, de poesía. Davie expone su concepción poética en
ellos y se define frente a otras poéticas.
Para ilustrar estas características, vamos a analizar varios poemas
representativos de libros incluidos en esta primera subetapa2. No nos
detendremos en el estudio prosódico de los mismos, por estar éste
esquematizado en el apéndice VII. El espesor semántico quedará
automáticamente demostrado por la necesidad de prolijos análisis para
desentrañar el significado de los poemas escogidos. Nuestro análisis se
centrará, por consiguiente, en dilucidar el contenido metapaético de los
poemas que analizamos.
Comenzaremos dicho análisis por el estudio del poema inaugural de los
Co/lected Poems 1950-1970 y de varios poemas de Brides of Reason, el
primer volumen poético de Davie. Nuestros análisis de los poemas de este
libro serán especialmente detallados: al ser el primer volumen poético, hemos
2 El poema “Tiger al ¡he Movie-Show”, escrito en 1949 e incluido en 1996 en Poems and
Melodramas (pp. 28-29), ya tiene un contenido metapoético. En él se defiende la concepción
del poema como artefacto, representado por una canasta y sacralizado como “the
wickerwork of Ihe moundsman and Redeemer” (y. 44>. Parejamente, se presenta la poética
moderna, representada por el tigre del título, como destrucción de esa creación (Vv. 7-10),
falta de respeto a la realidad (Vv. 22-25), indiferencia hacia la tradición (vv. 29-30) y
domesticación de la misma <vv. 20-28, 38-39). Dicha poética considera no el producto
artístico, sino el proceso -‘the ceremonies of creation” (y. 16)-, es impresionante como
espectáculo (Vv. 32-34), pero no es “properly speaking, Art’ (y. 34). Se la juzga además
como complejo de superioridad, “wish lo be clever ¡ Or a superior person” (vv. 36-37) y se la
califica de “farrago 1 Of decadence’ (vv. 35-36). Fiel a su poética del w¡t, el tigre no es
símbolo, sino un emblema que, al modo barroco, hace explicito aquello que representa.
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creído oportuno dilucidar desde el comienzo los elementos que configuran la
poética de Davie.
1.1.1. La dialectica interna: Poema Inaugural: “Homage to William Cowper”.
Este poema es el que inaugura los Collected Poems 1950-1970. Es, por
consiguiente, el más antiguo o de los más antiguos de los recogidos en esa
colección. Temáticamente, ilustra magnificamente un gran eje de la poesía de
Davie, la dialéctica interna. Dado que el poema es explícitamente una
construcción intertextual, remitimos a la reproducción de la poesía-fuente de
Cowper en el Apéndice III, texto 6.
Comienza el poema evocando el pinzón real de Mr. Throckmorton y
exclamando: “Domesticate that comfortable bird!” (y. 2). El pájaro es cómodo por
llevar una vida muelle. La domesticación se refiere a la educación del pájaro. En el
poema de Cowper ésta se presenta como el aprendizaje del canto por el ave:
And though by nature mute,
Or ordy with a whistle blest,
Well-taught, he alt the seunda express’d
of flage!et or flute.(vv. 9-12)
El verso segundo enfatiza así la importancia de la educación, pues se
insiste en domesticar un animal ya domesticado.
A continuación tenemos otra imagen animal: “Rut still the deer has
wandered from the herd, 1 The Bard was not articulate for long”. Tenemos así un
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paralelismo entre “bard» y “bird’ —ambos son cantores articulados—, reforzado
por la similitud fonética entre ambas palabras y por la tradicional asociación de la
poesía al canto. El hecho de que el poeta (“bard”) se “desarticulará, esto es,
perdiera el control al salirse el ciervo del ganado, hace que demos al ciervo una
carga metafórica. En la poesía, hay una amenaza, que, como veremos, aparece
repetidamente a lo largo de la obra de nuestro autor.
Ahora bien, si el pájaro es la imagen de la domesticación de la naturaleza
por parte del ser humano, el ciervo lo es, en la tradición occidental, de los apetitos
sensuales en lo que tienen de más puramente animal y de menos humano. La
cultura, representada por el pinzón real amaestrado, se contrapone a la naturaleza
instintiva, representada por el ciervo. Este carácter instintivo —y por tanto
irracional y desordenado— que tiene la naturaleza se ve subrayado por el hecho
de que el ciervo se ha apartado del rebaño. El rebaño, que representa un mínimo
orden en ese mundo de pulsiones primarias, ha sido abandonado.
Al instinto se le da, como vemos, rienda suelta. La estructura sintáctica de
la oración no hace sino insistir en esta oposición naturaleza (instinto) 1 cultura
(humanidad). Las conjunciones coordinativas adversativas “but’ y “still” introducen
una enfática contraposición con el mundo domesticado de los versos uno y dos. Si
“but” indica una mera contraposición, “still” va más allá: no sólo refuerza la idea de
contraposición, sino que introduce un matiz de transgresión. A pesar de todos
esos esfuerzos por domesticar una animalidad ya domesticada, ésta reaparece en
su forma más cruda. Hallamos así un paralelismo semántico entre el verso tres y
- lo -
los versos uno y dos: a la intensidad del esfuerzo de domesticación corresponde
la intensidad de la pulsión instintiva y anárquica.
El verso cuarto constituye el balance provisional de la tensión entre las dos
fuerzas: el bardo, asociado, como hemos visto, con el pájaro y con la naturaleza
domesticada, no puede mantener por mucho tiempo su articulación, pues la
anarquía de la pulsión instintiva le amenaza. Davie, al remitirnos en este poema a
la composición de Cowper “On The Death of Mrs. Throckmorton’s Bullfinch”, hace
que asociemos el ciervo de su poema a la rata del poema cowperiano. Ambos
animales realizan una salida y desempeñan idéntica función de antagonistas: la
rata, del pájaro y el ciervo, del bardo. Es más, dada la asociación “bird’/”bard” en
el poema de Davie, toda la fábula de la composición de Cowper queda
incorporada al poema de Davie como símbolo de la oposición entre poesía, cultura
y naturaleza domesticada por un lado y pulsión instintiva, anarquía y destrucción
por otro.
Ayala esta interpretación el que en el texto de Cowper la rata antagonista
se presente como una bestia que actúa en la oscuridad guiada por puro instinto (el
subrayado es nuestro):
Night veild the pole -alí seem’d secure-
When Ied by instinct sharo and sure
,
Subsistence to provide
A beast forth-sallied on the scout.
(Vv. 31-34)
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Recordemos, en este sentido, que las pulsiones instintivas han sido a
menudo calificadas de “oscuras”, en contraposición con la “luz” de la razón y de lo
apolíneo.
Así, al acabar la primera estrofa, tenemos ya planteadas las oposiciones
fundamentales del poema: poesia = articulación = naturaleza domesticada = razón
(orden) = humanidad (representadas por el pinzón real) frente a inarticulación =
naturaleza salvaje = instinto (desorden) = animalidad <representada por la rata y el
ciervo). Estas oposiciones son resumibles en las oposiciones cosmos/caos,
logos/farfolla y civilización/barbarie.
Para Davie, tal como lo expresa en este poema y defiende en POD, la
poesía es logos, palabra ordenada y articulada por la razón. Frente a esta palabra
apolínea que es la poesía se alza la palabra dionisíaca: la palabra informada no
por la razón, sino por las pulsiones instintivas. Para la razón esta palabra
dionisíaca resulta palabra desarticulada, farfolla: barbarie, en su sentido
etimológico de “bar-bar” (bla-bla-bla), discurso incoherente e ininteligible por la
civilización (logos) que es Grecia.
Davie, al negativizar asilo dionisíaco (posiblemente debido a su trasfondo
puritano), toma partido por lo apolíneo. La barbarie de la palabra dionisíaca para
él no es sólo etimológica, sino real. El logos es la fuerza que articula y construye
no sólo la frase, sino la sociedad. Destruir el logos es destruir la articulación social.
Como escribe en POD, 99: “One could almost say ... that to dislocate syntax in
poetry is to thr-eaten the rule of Law in Ihe civilized communit¡’. De ahí que,
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para Davie, la palabra tenga siempre una dimensión cívica que confiere al poeta
una especial responsabilidad. Por ello, fiel a sus convicciones, Davie siempre se
ha ocupado de los asuntos de la polis. La polis conforma la politela (el estado, la
res publica) que es, a su vez, el asiento del politismós, la cultura, la civilización.
Dada esta vísion de la poesía, la responsabilidad que tiene el poeta no es
sólo lingúística (articular las palabras lógicamente), sino también moral. Ampliando
lo dicho por Davie en POD, podemos denominar civilización a esta concepción de
la sociedad en la que el individuo es ciudadano (c¡vis) de una estructura humana
regida por normas racionales. Así entendido, el logos es la base misma de la
civilización, la piedra angular de esa estructura. De ahí que escriba en “Mustered
into the Avant-Garde” (Uncollected Poems, CF 90, 449-450): “The whole dammed
army depends on/them to know where it’s going’.
El acto poético es un acto moral, cívico por tanto y, en la medida en que es
cívico, político. Ejemplo de esta concepción poética es que el verso final de
“Among Artisans’ Houses” —poema que abre Brides of Reason (1959)— hable de
“Ihe moral shape ofpolitics’.
En virtud de esta concepción cívica de la poesía, la misión del poeta en la
civilización (politismós) es la de edificar: edificar lingúísticamente, que equivale a
edificar moralmente. Como reflejo de esta concepción, la imagen de la piedra, de
la escultura y de la arquitectura como metáfora de la poesía es el eje vertebrador
de la poética davieana. Como él mismo escribe en el prefacio a Studies in Ezra
Pound (p. 8), “an analogy between the arts of sculpture and poetry —would come
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te dominate and direct my thinking about not just Pound’s poetry but alí poetry,
including my own.” Por ejemplo, en el poema citado, “Arnong Artisans’ Hauses” la
arquitectura es la imagen del sentido cívico. Así, se habla de: “Resourcefulness of
citizens” (y. 9), “an outcome of the civil sense’. (y. 11), “a civilization, in its way, 1 lts
rudiments or its decay’ (vv. 13-14) y de “The strong ... tone ¡ Of mutual respect,
that cries 1 Out of these small civilities?” (vv. 19-21). Como consecuencia de esta
idea de “civility” se pasa —mediante una relación de efecto a causa— a la de
sociedad orgánica:
It could occur, perhaps, only here
Where continuity is clear
From Drake to now, where life is bound
Still, though obscurely, to the qear
Traditionally maritime,
And sanctioned by the use of time.
(Vv. 22; 24-28)
Fiel a esta concepción de la poesía, Davie defenderá siempre el poema
como artefacto, informado por la razón, frente al poema como organismo,
informado por la intuición.
Dentro de este afán edificante se enmarca también el antimitologismo y el
prosaísmo de Davie. Si el logos es la base de la civilización, la palabra informada
por el mythos —por las fuerzas irracionales de la psiqué— ha de ser descartada
por su potencial destructivo para la civilización. Para Davie, según escribe en HE,
53 (“Art and AngeÉ», la poesía es logos:
It issuggested to us that “the poet has a stake in the irrational, in the torces
which both create poetry and destroy social ordeg the poet also has a stake in
preseív¡ng social order and his cultural heiitage. “Still going by Alexander Pope as
my mentor and exemplar, ¡ deny the ¡7,-st stake, and afflmi de seconcl (sic).
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La poesía informada por el mythos se considera egoísta y falsa3. En Six
Epistles to Eva Hesse, donde Davie defiende explícitamente su concepción de
poesía lógica y neoclásica frente a la poesia mítica del modernism, podemos leer:
But rhyme in Iess licentious mode
Ensures a wavering switchback road
Which, ayer, 1 trust much more
Than five five-lane free-verse highways for
Egotists to roar along
In self-enclosed unmasured song.
Theirs are the closed forms, theirs the fiat
Fiat of synopsis that
Makes every goddess the Great Mother
And women lypes of one another,
And Hathor, circe, Aphrodite
One pair of breasts inside one nightie.
That closed-in Kosmos served by myth
Is ]ust what Rhyme must quarrel with.
(Third Epistie, Vv. 67-80)
El mythos, como vemos, es moralmente egoísta —y por tanto carece de
dimensión cívica— y epistemológicamente falso, pues hace tabla rasa de las
distinciones observables en la realidad.
Dado que el mythos, en tanto que dimensión irracional, es una fuerza
potencia(lidad) de la psiqué, se hace necesario conteneria por medio de la
sumis¡ón al logos. En POD, 5, Davie insiste en que en ciertos autores “a selection
has been made and is continually being made, that words are thrusting at the
poem and being fended off from it” y en que (POD, 130) “the struggle with the
medium issues in a moral conquest’.
OIr liii. de ia parte.
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Esa lucha da como resultado las latencias o ausencias: huellas que
testimonian las posibilidades no actualizadas, desechadas por el poeta y que, ¡ti
absentia, evocan la fuerza del desarrollo negado y revelan el control racional del
poeta. Ese control racional hace que literalmente esas potencialidades brillen
—sobresalgan elocuentemente— por su ausencia. El poema “Rejoinder to a critic”
(A Winter Tafent and Other Poems), por ejemplo, refleja el reproche que Davie
hace a un crítico por no haber entendido este planteamiento poético. En la tercera
estrofa de dicho poema (CP 70, 65), leemos:
Alas, alas, whos injured by my love?’
And recent h¡story answers: Hall Japan!
Nol ¿ove, but hate? WeH, both are versions of
The feeling that you dare meto... Be dumb!
Appear concemed only to make it scan!
How dare we new be anything bul dumb?
(vv. 18-23)
Como podemos ver, el crítico insta a nuestro autor a que muestre
sentimiento, pues el poeta parece sólo interesado en escandir versos. Davie le
responde que ese sentimiento, en tanto que impulso irracional descontrolado, es
una fuerza destructiva, tal como lo demuestra la bomba atómica lanzada sobre
Hiroshima. En este sentido, el signo de admiración tras “scan” y “dumb es
doblemente significativo: por un lado, reproduce la sorpresa del critico ante la
poesía de Davie; por otro, recoge la sorpresa de Davie ante la incomprension del
critico y la defensa apasionada que Davie hace de su concepción poética. La
admiración resulta, así, irónica, tal como la interrogación tras “numb. El contenido
no irónico nos lo revelan los dos últimos versos y la rima “dumb”f’numb”. La única
postura poética decorosa es parecer sencillo, mecánico e insensible.
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El lector sabrá que esa sencillez e insensibilidad aparentes no son sino el
negativo que tanto en la lectura como en la escritura del poema, se revela como
un sentimiento intenso deliberadamente “ausentado” por el poeta. Davie, defensor
de un contrato tácito entre autor y lector, escribe al respecto:
There were certain writers who agreed with themselves to write as if such
contracts existed between writer and reader, although they knew that didnt
exist, and couldn’t. Ihis is a quite different matter: a deliberate stratagem
undertaken so as to will into being condit¡ons wh¡ch ought to exist, but don’t.
And for those of us who have survived as writers from the 1950s into the 1 970s
it is stil¿ the only honourable stratagem that we can practise —to act as it the
writer and his readers were stil the civilized people that they may have ceased
to be. (AE, xiii)
En esta línea, podemos decir que gran parte de la poesía de Davie es
ironica y llena de understatement Por ello, tal y como él mismo escribe (THEP,
186), en su consciencia del lenguaje como acto ejecutado dentro de un código
social Donald Davie está de lleno en la tradición idiomática inglesa.
Consecuencia de su afán edificante es el prosaísmo4. Si para la
modernidad poesía es, ante todo, palabra del mythos, caracterizada por metáforas
irracionales, en cambio, la poesía —tal como la concibe Davie—, es
esencialmente logos. Para ser plenamente logos, la poesía ha de ser prosaica, es
decir, ha de estar muy cercana a la lengua. Por lengua entendemos “un sistema
verbal de articulación conceptual y, por tanto, lógico” [Bousoño1985 1: 230]. La
importancia edificante en tanto que civilizadora de la prosa la demuestra la
afirmación de J.S. Philimore recogida en ITE, 198: “a barbarous people may have
great poetry, they cannot hayo great prose’.
ar. Preliminares B y ¿.1. de la ia parte.
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Esta concepción de la poesía como logos que es cívico, moral, político,
artístico y prosaico hace de Davie, como ya hemos dicho, un defensor de lo
apolíneo y lo situará literariamente en el clasicismo. No es de extrañar, por ello,
que para él el siglo XVIII constituya el ideal poético por excelencia. Tanto es así
que podemos afirmar que nuestro autor es, en sus propias palabras, un “naturally
intelligent conservative” convertido en “reactionary” (THBP, 174). Por tal
entendemos, con Kenneth Minogue (Oakland 1985, 150), “someone with a clear
and comprehensive view of an ideal world we have lost.”. Como vemos en POD y
en otros esaitos críticos, para Davie la destrucción de ese mundo comenzó en el
romanticismo al dar éste rienda suelta a lo dionisíaco y al mythos5.
Desde esta perspectiva apolínea, comprendemos que el escritor británico
se declare admirador y defensor del siglo dieciocho6. De ahí que, en su voluntad
de recuperar ese mundo ideal, Donald Davie se afirme, en el verso quinto de
“Homage to William Cowper”, como “a pasticheur of late-Augustan styles”. En este
caso, la factura del poema es un reflejo de lo que en él se dice, pues la dicción
pura de los quatrains que componen el poema es característica de la poesía
augústea en general. El adjetivo de “late” es interpretable, a la luz del título, coma
un homenaje a William Cowper (1731 -1 800), cuya producción poética salió a la luz
hacia finales del siglo dieciocho. También como homenaje a William Cowper
podemos calificar el verso sexto “1 too have sung the sofa and the hare”. Este
verso recuerda el inicio del libro primero de “The Task’, de William Cowper,
cfr. ¡¡.3. de ia parte.
6 Gfr. 11.2. de i0 parte.
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titulado, precisamente, “The Sofa’. El comienzo de dicho libro es como sigue (las
mayúsculas son del texto>: “1 SING THE SOFA. 1, who lately sang 1 truth, Hope,
and charitf (vv. 1-2, Cowper [1967:129].Por lo que a la liebre respecta, Davie se
refiere al poema de Cowper «Epitaph on a haro” [1967:352-353].El verso séptimo
también puede considerarse como otro homenaje a dicho autor.
Si en la estrofa anterior la oposición control racional 1 descontrol irracional
estaba representada por el pinzón real por un lado y la rata y el ciervo por otro, en
este séptimo verso el “private air” representa el control racional que ha
domesticado, sometido, el descontrol irracional, representado por “nightmare. En
este punto el verso séptimo es el inverso del tercero. Si en el tercero el ciervo se
aparta del rebaño, rompiendo el mínimo de orden en el mundo instintivo, en el
séptimo verso la pesadilla es domesticada y obligada a someterse al orden del
“private air”. Ese “private air”, al igual que ocurría con el pinzón real amaestrado,
no es sino la poesía en tanto que la naturaleza domesticada y ordenada por la
razón: la victoria del logos apolineo sobre el mythos y las fuerzas dionisíacas de la
psiqué.
En el poema de Cowper “On the Death of Mrs. Throckmortons Bullfinch’
(CW, 384) el pinzón real tiene una pesadilla (“nightmare”) que se expresa,
poéticamente, con lenguaje sereno, no exaltado:
Just then, by adverse fate impressd,
A dream disturbed poor Eully’s rest;
In sleep he seemd to view
A rat, fast-clinging to the cage,
And screaming at the sad presage
Awoke and found h true.(vv. 43-48)
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Si tenemos en cuenta que el pinzón real representa la poesía, podemos
interpretar que el “made nightmare ride upen a private ait’ se refiere no tanto al
contenido del sueño, sino a su forma ecuánime y mesurada de expresarlo. Desde
esta perspectiva tenemos una triple serie de identificaciones: de igual manera que
el pinzón real no transgrede los límites de su jaula (no descontrola) aún teniendo
una pesadilla, así Cowper no expresa de manera descontrolada la pulsián
irracional (la pesadilla y el posterior asesinato del pinzón real) y, del mismo modo,
Davie, siguiendo a Cowper, somete al control racional la expresión de los
contenidos y fuerzas irracionales. Davie, fiel al clasicismo, defiende la mesura
apolínea y da prueba de “a valuable urbanity, a civilized moderation and elegance”
(ROO, 27).
Seguidor del horaciano “aequam memento rebus in arduis servare
mentem”, Davie diferencia entre el contenido (fondo) —que puede ser de índole
subjetiva o irracional— y la expresión (forma) que ha de ajustarse a las normas
—objetivas-— de la lengua primero y el arte (poética) después. Bajo ningún
concepto un contenido irracional puede subvertir el orden lógico y su
manifestación, la dicción pura. Para expresar ese contenido irracional y observar
el decoro, el poeta recurre al desajuste entre forma y fondo. Dado que autor y
lector comparten un código común, ese desajuste resulta expresivo en sí mismo: (o
no dicho, en tanto que se sabe no dicho y es pura potencialidad, resulta más
elocuente al brillar por su ausencia. De ahí que Davie, en sus Notes <CP 10, 299)
diga que (el subrayado es nuestro): “Cowper’s poem’, On the Death of Mrs.
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Throckmorton’s Bullfinch’, in its controlled hvsteria, is surely one of the most
frightening poems in English”.
Aquilatando más lo dicho sobre dicha oposición, estamos ahora en
condiciones de afirmar que la polaridad control racional / descontrol (pulsión)
irracional no es una oposición meramente estática, sino que constituye el proceso
dinámico que está en la génesis misma de la poética davieana.
La poesía de Davie, a nuestro juicio, es el resultado de esa lucha interior
contra las “alarmingly unruly proclivities in one’s self’ (TTC, 73). El verso de
nuestro autor es un verso agónico. Psíquica y poéticamente, este conflicto
constituye una verdadera oposición dialéctica en la que la tesis la constituye el
control racional la antítesis, la pulsión irracional descontrolada y la síntesis la
victoria del control racional (logos) con la huella de la pulsión irracional en forma
de latencia o ausencia. De ahí que en el verso octavo Davie escriba: “and hearths,
extinguished, send a chill for miles”. La imagen de dicha lucha —y de la victoria
del logos— será para Davie la del cantero o escultor que da forma a la piedra y
que vence, al informarla con su idea, la resistencia que la piedra le ofrece.
En el poema que analizamos, el impulso irracional representado por el
calor de “hearth’ es suprimido, pero el saber que ha sido suprim¡do provoca
escalofrios. El tener la certeza de que al autor en el momento de la composición
se le han presentado posibilidades de desarrollo poético que él deliberadamente
ha suprimido hace que esas posibilidades —si bien abortadas— subyazcan en el
poema e, in absentia, formen parte de él. El lector sabe no sólo que algo (unas
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potencialidades) han sido suprimidas, sino que vislumbra lo que ha sido suprimido,
pues ambos —lector y autor— comparten un mismo código literario. Este código,
no escrito, forma parte de lo que Donald Davie llama (AE, xii) “tacit compact
between writer and reader”. Lo que se dice sirve, pues, para que lo que no se dice
sea más elocuente, de ahí ese “chilí” que se propaga “for miles”.
En el caso del poema de Cowper, la dicción pura no es más que el negativo
o la celosía que deja adivinar el horror de la escena. Davie, que se proclama
seguidor de Cowper en ese modo de poetizar, se define a sí mismo como un
winter talent’ (CP 70, 63). Al concluir el poema homónimo, Davie escribe: “Better
still to burn 1 Upon that gloom where alí have felt a chilí” (vv. 11-12). El orden, que
normalmente se considera rígido y frío (inhumano), constituye en Davie una
autentica vocación poética. Esta vocación de orden se refleja sintácticamente en la
tercera estrofa del poema “Homage to William Cowper”. Sintácticamente, los tres
primeros versos de la estrofa presentan un paralelismo. El primero, el verso
noveno, se compone de dos sintagmas nominales formados por “this’ + adjetivo
calificativo + sustantivo. El segundo, el verso décimo, se compone también de dos
sintagmas nominales encabezados por el mismo adjetivo demostrativo. El
segundo sintagma es análogo a los del verso noveno. En el primer sintagma, en
cambio, el deictico se presenta en su forma plural (“these’), y en lugar de un
adjetivo calificativo, tenemos dos sustantivos unidos por la conjunción coordinativa
copulativa “and.
En el tercer verso de la estrofa, el undécimo, hallamos un solo sintagma
nominal también encabezado por el deictico, en su forma plural “these”, seguido
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de un adjetivo calificativo, un sustantivo y un grupo preposicional compuesto por
“of’ + adjetivo distributivo + sustantivo. Este paralelismo sintáctico dado por la
reiteración de sintagmas nominales encabezados por el mismo deictico (ya sea en
su forma singular o plural) produce una sensación de un orden rígido, carcelario
incluso por su repetición, que se ajusta perfectamente al contenido semántico que
en estos versos se expresa. Semánticamente, no hay en el poema ningún
antecedente que pueda servir de referente a “this” o “these”, por lo que, en vez de
catáfora o anáfora, nos hallamos ante un caso de autorreferencialidad: los
referentes de los deicticos no son otros que el poema mismo.
Coherente con la constante alusion a William Cowper, esta
autorreferencialidad tiene dos horizontes: uno apunta al pasado, a la obra de
Cowper, y otro al presente, al poema de Davie. A Cowper aluden el ‘costive plan”
en tanto que control racional extremado (recordemos la ‘controlled hysteria”), la
“dense upholstery” en referencia al libro “Ihe Sofá’ y los “mice and kittens’ en
posible alusion al poema “The Colubriad” [Cowper, 1967:710-341] en el que
aparecen estos últimos animales. A Cowper también aluden la ‘constrictive rhyme”
y los ‘small Internos of another time” en tanto que la rima constrictiva —y la
consiguiente rigidez prosódica y sintáctica— es un elemento del control racional
que constituye un “pequeño infierno” por lo riguroso de sus exigencias. En
consonancia con la factura de este poema, Elon (1983: 102), relaciona el rigor
formal con la contención emotiva: “The wish to control the irrational extremes of
lave and hate is expressed in a style strictly controlled by formal devices of meter,
rhyme and stanza pattern”.
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Davie, actualiza la poética de Cowper al hacerla suya, la actualiza y es esa
actualización la que le permite referirse a su propio poema como (el subrayado es
nuestro):
This costive plan, this dense uphostery,
These mice and kittens, this constructive rhyme,
These small miemos of another time.
(vv. 9-11)
Davie se identifica con Cowper, con lo que los dos horizontes de la
autorreferencialidad se superponen en uno. Tan sólo el ‘of another time” establece
una clara perspectiva temporal desde el presente y reconoce la historicidad dei
modelo poético. Por lo demás, el presente (poema davieano) actualiza el pasado
(poética cowperiana) y el pasado se convierte en modelo gracias a su
actualización en el presente. Estos tres versos corroboran el verso quinto en
donde Davie se proclama “a pasticheur of late-Augustan styles”.
Aquilatando más el alcance de la autorreferencialidad, cabe señalar que el
poema de Davie —y en especial estos versos— son metafóricamente lo que en
ellos se dice: “costive plan”, en tanto que en el poema no hay absolutamente
ninguna ¡cencia o concesión a lo irracional; “dense upholstery” en tanto a que
—como estamos viendo— las palabras están preñadas de significado; ‘mice and
kittens” en tanto que en el poema se alude a un antagonismo (orden racional 1
desorden irracional); ‘constrictive thyme”, pues el esquema de la rima —ABEA—
es rígido y limita; y “small Infernos of another time” en tanto que son propios de
una época pasada (la augústea) los rigores poéticos que exigen al poeta un
sacrificio de su deleite en lo irracional. Por todo ello podemos decir que los versos
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noveno, décimo y undécimo no son sólo autorreferenciales, sino que son
metapoéticos: poesia que habla sobre la poesía.
El mismo carácter metapoético y autorreferencial podemos atribuir al verso
duodécimo con el que se cierra la tercera estrofa: “WhaVs alí this modish Hecuba
to me?”. El guión situado al final del verso once permite considerar los versos
nueve, diez y once como una unidad e interpretar que el “this” del verso doce, al
estar en posición de final de estrofa, tiene un significado recapitulador y hace
referencia a la poética neoclásica (cowperiana, davieana) descrita en los tres
versos precedentes. Asimismo, el valor acumulativo de esta referencia se ve
reforzado por la anteposición de ‘alí” al adjetivo demostrativo.
Semánticamente, el valor de modish’ es doble: uno, como mero adjetivo
calificativo y otro, como epíteto. Como mero adjetivo calificativo “modish” significa
‘a la moda” y hace referencia a la popularidad de la poética neoclásica en los
años cincuenta. Tal como escribe Hamilton (1972):
A!most every young university poet had become a Movementeer; the Oxford
and carnbridge magazines, the Fantasy Press parnphlets, the coiumn-ends of
many of the weekl¡es, were brimming over with neatly tailored ironies, w¡th
feeble neo-Augustan posturings and effortful Empsonian pastiche.
Por otra parte, “modish” significa elegante: un adjetivo calificativo que, sin
embargo, resulta ser un epíteto puesto que Hécuba o Hécabe, la esposa principal
del rey de Troya Priamo, se caracteriza por su figura siempre majestuosa (Cfr.
Falcón, Fernández-Galiano, López, 1960: 281).
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Al calificar la poética neoclásica de elegante, Davie se reafirma en su
concepción estética según la cual, como afirmará en el poema “Ezra Pound in
Pisa” [EssexPoems (1969> (CP 70, 188>], “Excellence is sparse”. La constricción,
connotada por los adjetivos “costive”, “dense”, “constrictive” y denotada por el
substantivo “Internos”, es el medio de la elegancia. Tal como escribirá en ED, su
ideal estético clásico es el calvinista de ‘simplicity, sobriety and measure” (ED, 23).
No obstante, Davie se pregunta por el significado personal que para él tiene esa
estética. La interrogación “What’s alí this modish Hecuba to me?” (y. 12) deja
traslucir la duda —su no convencimiento pleno al— respecto y vislumbrar su lucha
interior entre cosmos y caos.
Buena prueba de este conflicto interior y del caos (lo irracional) como
posibilidad poética es el verso trece con que se abre la cuarta y última estrofa:
“Most poets let the morbid fancy roam’. Semánticamente, “roam” se hace eco del
“wandered” del ciervo del verso tres y del “forth-sallied” ‘a beast” (y. 34) (la rata)
del poema de Cowper. El sujeto del verbo ‘roam”, “morbid fancy’, refuerza este
paralelismo semántico: tanto la rata como el ciervo representan, como hemos
visto, la pulsión instintiva, el desorden de las fuerzas irracionales de la psiqué.
“Fancy’, del mismo modo, se incluye dentro de estas fuerzas psíquicas
irracionales y desordenadas. El adjetivo ‘morbid”, por otra parte no hace sino
reiterar la negativización de dichas pulsiones.
El verbo “let” a su vez, acentua esta oposición entre control racional y
descontrol irracional. “Let” indica una indulgencia en lo irracional e, implícitamente,
un control racional que no es lo suficientemente fuerte como para imponerse. Este
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débil control racional que se refleja en el verso trece es justo lo contrario de la
severa constricción presentada en los versos nueve, diez y once. Del mismo
modo, el sujeto “most poets” del verso trece contrasta con el “me” del verso doce.
Esta oposición —la mayoría de los poetas z~ descontrol irracional 1 yo =~ control
racional— constituye la afirmación de Davie como artista. Davie se define como
poeta por la racionalidad y, con modificaciones, esta identificación con los valores
del clasicismo la observará a lo largo de toda su vida.
Cabe recordar, sin embargo, que la racionalidad de Davie es una
racionalidad agónica, en lucha contra lo otro, lo irracional. La amenaza de la
alteridad está siempre presente. De ahí que en verso catorce escriba: “The squalid
rat broke through the finchs fence’.
La rata, que representa el descontrol irracional, es “squalid’ tanto a nivel
literal —véase supra su descripción en el poema de Cowper— como a n¡vel
metafórico, por ser la imagen de las pulsiones desordenadas. La irracionalidad,
una vez más, se negativiza; sin embargo, se le confiere un violento poder de
irrupción en el orden racional. La rata irrumpe en Ca verja del pinzón real.
Literalmente, así ocurre en el poema de Cowper.
Semánticamente, la verja se asocia con el rigor casi carcelario del control
racional al que hace referencia la estrofa tercera. Si de por sí el pinzón real
representaba la naturaleza domesticada, ordenada, la verja del pinzón representa
racionalidad sobre racionalidad, un orden sobre otro orden. La pulsión irracional
irrumpe en el orden racional pese a todas las precauciones de éste. Teniendo en
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cuenta este significado metafórico, podemos afirmar que la estructura sintáctica
del verso catorce constituye semánticamente una inversión de los roles de la
oración gramatical del verso trece. Si recordamos que para Davie poesía es
control en el verso trece el principio de control representado por ‘most poets” es
activo, agente, mientras que en el verso catorce el mismo principio, representado
por “the finch’s fence” es pasivo, paciente. Del mismo modo, en el verso trece el
principio de descontrol, “the morbid fancy”, es objeto de la oración gramatical
—recibe la acción—, mientras que en el verso catorce ese mismo principio,
representado por “the squalid raU’, es el sujeto de la oración gramatical, el ejecutor
de la acción.
Este paralelismo invertido pone de manifiesto, por una parte, el carácter
equivalente de las fuerzas antagónicas (ambas pueden ser activas o pasivas) y,
por otra, la vulnerabilidad de la razón: “let” implica permisividad y la verja del
punzón real, pese a representar racionalidad sobre racionalidad, ha sido
destruida. Esta verja, según se nos aclara en el verso quince, era una jaula.
Literalmente, Davie se refiere al poema de Cowper. Semánticamente, el pinzón
real, a pesar de estar domesticado, sigue siendo un anímal La pulsión instintiva
es una potencialidad, real en él. De ahi la necesidad de la jaula metafóricamente,
el control racional pone límites a la posible expansión de lo irracional. Pese a
estas precauciones —“sIlíl”—, la jaula ‘was no defence”. Como en los versos trece
y catorce, queda en evidencia la vulnerabilidad de la razón.
En este sentido, cabe señalar que el temor es uno de los temas centrales
de Davie. En el libro In the Stopping Train and Other Poem.s Davie incluye un
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poema titulado “His themes” en el que “fear” figura junto con “loss” y “duty”. Por su
parte, en TTC, 20 esaibe: “My strongest and most common emotion has been
fear”. El temor a la pérdida —a perderse, a convertirse en lo otro— hace que
Davie se aferre al deber. La misión del deber (poético, cívico) es justamente la de
evitar la intrusión de lo otro irracional y salvaguardar así las bases de la cultura. El
propio Davie, en SEP, 145 suscribe la idea augústea de civilización:
Pounds whole philosophy of history is in the strictest sense ‘Augustan that is lo say,
like Pope and Swift (but not Addison) he sees the course of human history in terms of
prolonged ‘dark ages’ interrupted hy tragically brief luminous islands of achieved
civilization, br wh¡ch the Rome of Augustus stands as the type (Pound’s very marked
preference for the Reman es against ihe Greek culture is another aspect of his
Augustanism). Like Pope at the end of the Dunciad, Pound has written and acted as ib
the precarious is3ands of achieved civility were maintained only by unremitting
vigilance on the part of a tiny minority, typically a group of friends, who must
continually (and in Ihe end, always vainly) stop up the holes in the dikes againsí which
the sea of human stupidity, anarchy, and barbarism washes incessantly.
Este esfuerzo es necesario pues, tal como leemos en el verso dieciséis, el
último del poema, “For Horror starts, liRe Charity, at home”. Esta afirmación afina la
interpretación que Davie hace del poema de Cowper. En un plano más literal,
“Home” es la casa de Mrs. Throckmorton. En un plano menos literal, “home” es el
propio pinzón real, pues es él quien primeramente conoció —en sueños— (vid
supra) el horror. En un plano ya metafórico, ‘tome” es la psiqué del poeta, pues
en ella se asientan las pulsiones irracionales. A la luz de esta última interpretación,
lo otro irracional no es propiamente otro (rata, ciervo), sino que está dentro del yo
(el pinzón por sí sólo concibe en sueños el horror).
La ruptura de la frase hecha “Charity begins at heme”, sobre la que se basa
el verso dieciséis, confirma esta idea. Unas ligeras modificaciones —cambio de
sujeto (“Horror”, en vez de “Charity”), cambio de verbo (“starts” en vez de “begins”)
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y la inclusión en “Charity” en una frase comparativa entrecomillada con “liRe”—
cambian por completo el sentido de la frase y dejan traslucir lo irracional. Lo otro
se instala en el seno mismo del logos. Para más agravio, la oración gramatical
comentada va, precedida de la conjunción causal “for”, la cual va, a su vez,
precedida de dos puntos. No sólo lo irracional está instalado en el logos, sino que
es, a la postre, explicable por el mismo logos. La oposición logoslirracionalidad no
resulta así un antagonismo externo entre lo uno (poesía) y lo diverso (sinrazón): es
una dialéctica interna del propio lenguaje7.
Para mayor claridad esquematizamos en un cuadro sinóptico, a modo de
recapitulación, las oposiciones presentadas en “Homage to William Cowpert
7 Cfr. 1.3. y 1.4. de la ia parte sobre la metaforicidad y libre asociación como potencialidades
irracionales del lenguaje.
cfr. 1.3. y 1.4. de ia parte y cuadros de Apéndice 1.
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DIALECTICA INTERNA
+
razón instinto
intelecto fancy
racionalidad irracionalidad
orden desorden
control descontrol
cultura natura
humanidad animalidad
articulación desarticulación
civilización barbarie
Apolo U U Dioniso
cosmos edificar derribar caos
Logos 4 4 Mythos
Palis poema artefacto poema = organismo Ego
prosaísmo (lengua) poeticidad (sustitución)~
insinuación explicitación
latencia patencia
rigor laxitud
austeridad prodigalidad
contrato tácito autor-lector ausencia de contrato autor-lector
U U
S. XVIII S. XIX-XX
YO (UNO> OTRO (DIVERSO)
Esta dialéctica interna se imbrica en el otro gran eje de la poética davieana:
la imaginación histórica. Para ilustrar esta última analizaremos varios poemas de
Brides ofReason (1955).
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1.1.2. La imaginación histórica: Brides of Reason (1955)
1.1.2.1. Analisis de “An Enplish Revenant”
.
1.1.2.1.1. Análisis prok¡arnente dicho.
Primera Parte
En el segundo poema largo de Brides of Reason, “An English Revenant”
(Pp. 22-24), un aparecido, “dead of that and of another war”, (y. 68) retorna a
Inglaterra. Dada la naturaleza del argumento, no es de extrañar que el tema
principal sea el sentimiento de pérdida.
Comienza el poema con una invitación al lector a acompañarle en un viaje
por los cuatro puntos cardinales. En el primer verso tenemos una “ruptura en el
sistema de la experiencia” [Bousoño 1, 514], pues se habla de ‘easterly
crepuscular arrivals”. El crepúsculo, sabemos, tiene lugar en el Oeste, no en el
Este. Con las “llegadas crepusculares del Este”, Davie nos llama la atención
desde el primer momento y nos pone sobre aviso, acentúa así la “otredad” de la
voz’ del poema: lo que en el mundo de los vivos se percibe de una manera, en el
de los muertos se interpreta de otra. En esta línea, el Norte se epiteta como ‘self-
consuming” (y. 2), el Oeste como “loam-foot” y el Sur es la tierra de las “opulent
departures”. Como vemos, estas adjetivaciones tienen un carácter indefinido, pues
no parecen tener un referente concreto inmediato en el poema. Sólo en el
transcurso del poema, mediante la superposición significacional, cobrarán todo su
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valor metafórico. Unicamente un punto cardinal, el Norte (y. 3) se identifica
claramente con “spirit”9.
Siguiendo con esta línea sorpresiva, la segunda estrofa es rica en recursos
de expresividad fónica. En el quinto verso tenemos una onomatopeya de los
sonidos /fIIgIIzIIrI, “you that went north for geysers or for grouse”, en la que se imita
el sonido metálico del vaivén del “geyser” en su acepción de cilindro mecánico. El
esquema prosódico (con sus acentos en “north”, “geysers” y “grouse”. y su ritmo
yámbico) y la repetición sintáctica (dos sintagmas nominales unidos por la
conjunción disyuntiva “or») contribuye a producir este efecto mecánico.
Parecido comentario merece el verso sexto: la onomatopeya fónica no tiene
aquí refuerzo sintáctico, pero sí prosódico. Al oír, en efecto, “While Pullman
sleepers lulled your sleeping head”, el ritmo yámbico y la repetición de los
fonemas /1/ y, -en menor medida— ¡pl, sentimos el ritmo del tren al golpear los
durmientes de la vía férrea. El verso séptimo, por no tener ornamento alguno,
sorprende más: “You never saw my mutilated house”. En él contenido semántico
se refuerza en su gravedad tras el automatismo del ritmo, teniendo así una ruptura
de lo “psicológicamente esperado” [Bousoño1985 1:504] a nivel fónico. El verso
octavo vuelve con onomatopeya, esta vez de los sonidos 1ff y ¡II. Su efecto es
doble: imitar la huida —reforzado el efecto por el sintagma “by Sheffield as you
fled”— y, por otro, evocar el chisporroteo de la llama -efecto reforzado por la
stasis fónica del sintagma “in the north”—. Al avanzar la lectura en el tiempo y
cfr. La norteñidad en Pre¡iminares A.
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llegar la vocal larga, estos significados se superponen como en un caleidoscopio
y, al finalizar la segunda estrofa, tenemos la sensación de estar ante una ‘casa
encendida” (por utilizar el titulo de Luis Rosales). El Norte cobra así todo su
sentido de “self-consuming”, tal como aparecia en el verso dos.
En el siguiente cuarteto, siguiendo el orden de presentación de la primera
estrofa, el aparecido habla del Oeste. En contraste con los versos precedentes, el
ritmo se ralentiza. En el comienzo estrófico hallamos (y. 9) un paralelismo
sintáctico con el inicio del segundo cuarteto: “You that went west” (y. 9) que se ve
interrumpido —de nuevo la sorpresividad— por un apóstrofe, «young man” (y. 9), y
continuado por un sintagma preposicional (“behind the range”, y. 9) al final del
verso. Tenemos aquí un caso de ruptura de lo psicológicamente esperado: tras el
núcleo del sintagma (“the range”) esperamos —mediante encabalgamiento- su
adyacente un hipotético “of the . En su lugar se nos da -entre paréntesis, como
a hurtadillas— una cita de Berkeley. “(‘Westward the course of Empire takes its
way’)”. Percibimos la oración gramatical como truncada y la cita—mediante el
contraste entre lo psicológicamente esperado y lo que de hecho está en el
poema— se realza así.
Vuelve la sorpresa a renglón seguido: el período oracional que creíamos
trunco continúa, percibiéndose así su contenido con mayor intensidad: “You never
knew my west that cannot change 1 lts stolid dream and violent feet of cías» <Vv. 11-
12). El presente eterno de la muerte del narrador (“my west that cannot change”)
se contrasta con el pretérito dirigido al viviente lector (“you never knew’),
lográndose, mediante el adverbio negativo, una suerte de preterición —se
- 34 -
menciona lo que se dice que no se ha conocido— que da realce al enunciado. En
el último verso de la estrofa hallamos también contraste: el encabalgamiento
suave (en la prosodia) produce serenidad, mientras que la hipálage de los epítetos
(‘stolid”, “violent”) introduce un ambiente marcial, con sus connotaciones de lucha.
El adyacente del sintagma preposicional “of clay” sugiere, además, debilidad.
Semánticamente, el desasosiego —presente ya en la idea de lucha— se
intensifica y, a la vez, se relaciona con el calificativo “loam-foot” dado al Oeste en
el verso tres. En este sentido, cabe encontrar un eco del pasaje bíblico (Daniel 2,
lo
31-35) en el que se menciona la caída de un ídolo con pies de barro -
La siguiente estrofa se abre con una pregunta retórica: “And what became
of Waring in the east7’ <y. 13) que supone una variación morfológica respecto a
las precedentes frases enunciativas. A continuación, la tensión creada por la
interrogación se resuelve: “He learnt what traitors generous feelings are,/ And lost
his nerve” (vv. 14-15). Tenemos aquí una ruptura de lo psicológicamente
esperado: la generosidad de sentimientos aparece valorada negativa y no -como
se suele— positivamente. A renglón seguido, el paralelismo prosódico y sintáctico
en los dos hemistiquios en que queda dividido el verso refuerza esta idea: ‘lost his
nerve, and knew no Samarcand”. Este paralelismo sirve, además, para pasar sin
exabruptos del plano literal (“his nerve”) al metafórico (‘Samarcand”>, continuado
lo
cfr. Daniel 2, 31-35: ‘Tú, ~ohrey!, mirabas y estabas viendo una gran estatua. Era muy
grande la estatua y de un brillo extraordinario. Estaba en pie ante ti y su aspecto era terrible.
La cabeza de la estatua era de oro puro; su pecho y sus brazos, de plata; su vientre y sus
caderas, de bronce; sus piernas, de hierro y sus pies, parte de hierro, parte de barro. Tú
estuviste mirando, hasta que una piedra desprendida, no lanzada por mano, hirió a la
estatua en los pies de hierro y barro, destrozándola. Entonces el hierro, el barro, el bronce, la
plata y el oro se desmenuzaron juntamente y fueron como tamo de las heras en verano, se
¡os llevó el viento, sin que de ellos quedara traza alguna, mientras que a piedra que había
herido a la estatua se hizo una gran montaña que llenó toda la tierra”.
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en el verso dieciséis~ “In Vishnu-land no hopeful Avatar”. La metaforización de
dichos términos se produce por la superposición signifícacional dada por las
palabras “Empire” (y. 10), “stolid” y “violent” (y. 12) que connotan un ambiente
marcial, el del Imperio Británico en concreto. Mediante esta superposición
significacional interpretamos los términos “Samarcand”, “Vishnu-land” (metonimia
de la India: el dios por el país) y “Avatar>’, mitologismo hindú, junto con la hipálage
de “hopeful”, como metáforas de las aventuras bélicas británicas. Davie defiende
aquí la dureza animica. El Este, a su vez, se relaciona ahora mejor con las
“easterly crepuscular arrivals” del verso uno: Waring llegó del Oriente
metafóricamente “en crepúsculo”, vencido, sin haber luchado.
La estrofa siguiente se abre con un “but” que —nueva sorpresa— parece
contradecir el anterior pesimismo. Este contraste con los versos precedentes se ve
acentuado por el “nub of war” del verso diecisiete. Si antes parecía no lucharse,
ahora se está en medio de la refriega. En el mismo significado hace hincapié el
sintagma ‘a sullen soldier” (y. 17). Ahora se menciona un “soldado”. El anteponer
la oposición con “but”, además de acentuar este contraste, —“a sullen soldier 1 He”
(vv. 17-18)— crea suspensión. Por efecto del encabalgamiento, por un momento
percibimos una superposición espacial entre un indefinido “sullen soldier” y el “He”
referido a “Waring”. La misma técnica de superposición —pero esta vez ambigua y
de índole situacional— se da en los versos siguientes: “The south, its orchards
and its wine, /A rich wrap slipping from a Mayfair shoulder, 1 successful chromium
on bis future shine” (vv. 18-20).
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De manera ambigua, parécesenos querer decir que “el Sur, sus huertos y
su vino” (retireración sintáctica de tres sintagmas nominales) estuvieron en una
envoltura que se le resbala a un hombro de Mayfair (viendo en esto último una
metonimia: el hombro por la persona). La inverosimilitud del hecho —por la
naturaleza de lo superpuesto— hace que, retroactivamente, interpretemos el “saw”
del verso dieciocho de manera metafórica: la visión no es física, sino psíquica. El
contexto, a su vez, actúa como modificante para una superposición situacional y
permite que Mayfair se interprete traslaticiamente como metáfora de la riqueza (“a
rich wrap” (y. 19). Esta metaforización se ve confirmada por el adjetivo “successful”
y el sustantivo “shine”, ambas en el verso veinte. El hecho de que el adjetivo que
califique a “shine” sea “future” aumenta el carácter visionario, irreal —y, por tanto,
metafórico— del contexto. Con todo ello, además, se confirma la atribución de
“opulent departures” otorgada al Sur en el verso cuatro: el Sur se asocia a riqueza
(“opulenv’) y a “salidas” para una brillante carrera (“sucessful chromium for his
future shine”).
La primera parte del poema se acaba con un pareado. Este se abre con un
“in passing” que resulta irónico, pues el aparecido habla desde un presente
eterno, y por lo tanto estable, no pasajero. Por otra parte, en el poema hay ruptura
en el sistema de lo psicológicamente esperado y en el sistema de experiencia: los
aparecidos son de carne y hueso: “Most revenants are flesh and blood” (y. 22>.
Esta aseveración, además, establece una paradoja ontológica y temporal con lo
expuesto en la estrofa tercera. Allí se afirmaba que Waring, vivo, no había
conocido “Avatar”, o sea, la encarnación o manifestación de una deídad híndú
Ahora, por contra, se dice que los muertos se encarnan en presente (“are”).
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Segunda Parte
En toda ella habla el aparecido en primera persona y se expresa un
sentimiento de moderación que subraya la no extremidad de sus coordenadas
geográficas y psíquicas. Su casa está en el Este (y. 23), pero no en el lejano
Oeste (y. 24); nació en el Norte (y. 29), pero no en el lejano Norte (y. 20); ha vuelto
del Este, pero del medio Oriente (y. 28); sus canciones aspiran al Sur (y. 29), pero
no al profundo Sur (y. 30).
En la segunda estrofa (versos 31-36) continúa el sentimiento de
moderación. Prosódicamente, el verso treinta y uno rima con el treinta y tres en
[estj y el verso treinta y dos acaba en [Sn].Los tres son trímetros. En el verso
treinta y cuatro esperamos, pues, otro verso trímetro que rime en [Sn]con el verso
treinta y dos. En su lugar, tenemos un verso tetrámetro y suelto, sin rima: “This
side of the Western passes”. Se pone así de relieve, por contraste, su contenido y
se refuerza su calidad metafórica. Por superposición significacional hemos visto
que el Oeste evocaba el Imperio Británico, especialmente en su marcialidad. Si en
los versos anteriores (vv. 31-32) se nos decía que el hablante había extinguido su
necesidad ps¡quica de actuar, ahora se nos dice que ha enseñado a su pecho a
descansar (y. 34). El hablante ya no desea ser el héroe de ninguna gesta. Por eso
se continúa: “lts deeds are commendable, 1 Not noble” (vv 35-36).
La estrofa siguiente, tercera, utiliza la misma técnica de ruptura prosódica
en el sistema de lo psicológicamente esperado. El verso treinta y siete es trímetro
- 38 -
y rima en [aind] con el treinta y nueve. El verso treinta y ocho acaba en [Sn]
—“abstraction”, que recuerda “action” del verso treinta y dos— y nos pone sobre
aviso: aquí puede haber otra ruptura. Esperamos, con todo, una rima en [Sn].En su
lugar se nos da un verso suelto, sin rima, pero que —sorpresa de nuevo-tiene, a
diferencia de lo que ocurría en el verso treinta y cuatro, el mismo número de pies,
tres, que los versos que le preceden. El carácter metafórico se resalta de nuevo
por doble ruptura: en el sistema de lo psicológicamente esperado en la prosodia
en general y en el precedente de la estrofa anterior en particular. Los “Shrines in
the Orient” (y. 40) —gracias a la superposición significacional que metaforiza a
“east” en los versos 13-16— se interpretan como proyectos grandiosos. Cabe
señalar también que este verso se halla resaltado no sólo por el hecho de
constituir una ruptura en el sistema, sino por estar —asimismo- en
encabalgamiento suave. El final del verso anterior “not to find” crea una
expectativa (o sea, una tensión) que se resuelve en el verso que ahora
analizamos.
Estilísticamente, observamos una irónica paradoja: la prosodia desmiente
la semántica. Mediante la prosodia (el encabalgamiento) se nos hace esperar lo
que en la semántica (“not to find”) se dice evitar. Se pone de relieve aquello que
justamente se niega. Semánticamente, esta aseveración por sí misma se puede
considerar una preterición. Dado, sin embargo, el relieve prosódico que adquiere,
la aseveración resulta una ironía y una paradoja que muestra el carácter agónico
del verso de Davie.
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Estróficamente, esta ironía viene reforzada por el sentido literal: a fuerza de
reir, el hablante se ha librado de la necesidad intelectual de abstraer (vv. 37-38).
Renuncia a los sueños fabulosos y dice de su mente: ~ltsthoughts are in tune with
the time; ¡ They are not exalted”. (vv. 41-42).
En la estrofa siguiente encontramos también los mismos procedimientos de
ruptura en el sistema de lo psicológicamente esperado y preterición. Hay ruptura
en el verso cuarenta y seis, en el que, en vez de una rima en [~nd] con el verso
cuarenta y cuatro (el cuarenta y tres y cuarenta y cinco riman en [u] tenemos un
verso suelto. Hay preterición —con encabalgamiento suave como en la estrofa
anterior— en los versos cuarenta y cinco y cuarenta y seis: “1 have tought it not to
kill 1 Free water into ice». Los paralelismos prosódicos, sintácticos, léxicos y
semánticos entre las estrofas segunda, tercera y cuarta de la segunda parte
actúan de modificante que permite, por superposición significacional, interpretar
“ice’ <y. 46) como metáfora de lo duro, de lo informado por la voluntad y “free
water”, como imagen de lo espontáneo y las pulsiones instintivas. Como en la
estrofa anterior, la ironía paradójica está en poner de relieve lo que se niega. La
ironía, en esta estrofa, viene reforzada también por los dos últimos versos: “lts
ways are adaptable, 1 Not unswerving” (vv. 47-48) y por el hecho de que los
paralelismos prosódicos, sintácticos, léxicos y semánticos en las tres últimas
estrofas constituyen una repetición que desmiente el contenido de esa
aseveración.
La segunda parte de “An English Revenant” se cierra con un pareado:
“Now only my singing mouth 1 Thirsts for the springs of the south” (vv. 49-50).
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Mediante la rima y el verbo, el Sur se identifica con el deseo y el objeto del deseo.
El Sur en el poema es, como hemos visto, la imagen de la opulencia:
semánticamente, pues, el “now only” del verso cuarenta y nueve resulta irónico. El
contenido de este simple pareado desmiente lo afirmado precedentemente de la
segunda parte (el dominio y la moderación). El epíteto “singing”, a su vez, se hace
eco del verso veintinueve: “my songs aspire to the south”. “Springs>’, por su parte,
se relaciona con la “free water” del verso cuarenta y seis, con la metáfora del
deseo. En esta imagen cabe preguntarse si, al igual que en el verso doce (“feet of
cías»’) no hay aquí otro eco bíblico, esta vez del salmo 42,2: “como anhela la cierva
las corrientes aguas, 1 así te anhela a ti mi alma, ioh Dios!”. Refuerza la
plausibilidad de este eco el que dicho pasaje bíblico sea un salmo —una pieza
para cantar (“song” y “singing” en nuestro poema)— y el que en él se anhele la
fuente (“springs”, y. 50) y el que el ciervo sea uno de los símbolos tradicionales del
instinto, del apetito carnal concretamente.
Tercera Parte
Se abre la tercera parte de “An English Revenant” con una serie de
representaciones visuales que suponen una ruptura en el sistema de lo
psicológicamente esperado, ya que el anhelo expresado no se satisface. En el
primer verso de la estrofa primera un cordero estira el cuello en busca de una ubre
vacía, con lo que tenemos una quiebra de expectativas en el plano psicológico y
de la experiencia: una ubre se suele aludir en cuanto que continente de su
contenido lácteo. En el segundo verso, “un tronco asesinado” todavía se crispa en
el suelo. Tenemos aquí prosopopeya: se atribuyen cualidades de un ser animado
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(movimiento) a otro inanimado (un tronco de árbol). En los versos tercero y cuarto
de la estrofa se presenta una noria de agua que de manera inerte gira debajo de
una corriente incapaz de llenar una jarra. Semánticamente, esta noción del girar
se ve reforzada prosódicamente por el encabalgamiento suave entre los dos
versos mencionados: “turning round 1 beneath a stream”. El verso justo se acaba
—versus, gira— cuando se alude al giro: la prosodia se ajusta a la semántica.
Fonéticamente, en toda la estrofa hay una aliteración del fonema [r]: “craning”,
“craves” (y. 51), “murdered”, “trunk’, ‘ground” (y. 52), “turning round” (y. 53),
“stream” (y. 54) que, dado su carácter de fonema líquido y vibrante (por tanto,
repetitivo) llega a ser onomatopeya del girar de la noria. Prosódicamente, la
estructura de la rima refuerza, —por decirlo a la manera de Cernuda— el
desajuste entre la realidad (la falta de agua) y el deseo (anhelo de lo líquido). Así,
“dug” se asocia rimalmente con ‘iug” — asociación que resulta feliz porque
semánticamente ambos sustantivos son continentes de un contenido líquido. El
contexto, sin embargo, ironiza esta asociación. No hay contenido, sólo continente:
la ubre está vacía y la jarra no se puede llenar. La ironía, en el caso de la ubre,
resulta patética: se desea un recipiente vacío. Parecida ironía tenemos en la rima
“ground”Pround’: lo que da vueltas en el suelo (y. 52) es un tronco de árbol —seco
otra vez—, no una noria llena de agua. Estas representaciones visuales tienen,
por la superposición situacional que les otorga las estrofas precedentes, un valor
metafórico: representan el deseo insatisfecho.
La segunda estrofa de esta tercera parte se abre con una comparación
entre la inercia de la noria y el aparecido: “Such a mere momemtum moves me still
to you” (y. .55). El aparecido, como la noria, tiene un impulso inerte, resultado,
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quizá, de la dominación de la voluntad a que se refieren los versos 43-48.
Semánticamente, tenemos otra ironía: el impulso que le mueve es mecánico,
“unswerving”, como lo negado en el verso cuarenta y ocho. Esta ironía resulta, así,
paradójica: insatisfecho el instinto —generalmente relacionado con la vitalidad y
el movimiento— no promociona energía cinética: es el impulso que por inercia
queda de voluntad dominadora lo que produce movimiento. Ese mismo impulso
residual es el que mitifica: “supposed a court, a region of reward” (y. 56). En esta
línea imaginativa, el “this wreck of compasses” del verso siguiente resulta, por
superposición significacional, una metáfora de esta (“ihis”> insatisfacción del deseo
que se expresa en estos versos del poema. Por eso se añora la plena gratificación
de las pulsiones: “Some south at last, deserved, and coming true7’ (y. 58).
La estrofa tercera nos ofrece una serie de rupturas en el sistema de lo
psicológicamente esperado. El autor no continúa su discurso, sino que nos
presenta citas de otros escritores. Así, en el primer verso de la estrofa cuarta se
inserta la cita “My country ‘lis of free , con el comentario: “What can 1 say7’. Esta
ruptura de lo psicológicamente esperado, se reproduce en el verso segundo de
esta parte (sesenta del poema) con la cita “Gane in the teeth” de Owen y Sassoon.
Cuya melodía, se nos dice, parodia Ezra Pound. Del mismo modo, en el verso
cuarto de la estrofa, sesenta y dos del poema, tenemos otra cita: “‘London, Thou
art of townes A per se”.
Las estrofas cuarta y quinta, en contraste con las anteriores, tienen un tono
confesional. En los versos sesenta y tres y sesenta y cuatro tenemos un sucinto
(auto) retrato del hablante. El es un ‘íntimo” (etopeya) que es “indigenaus, with
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hard provincial mouth” (y. 64) (prosopografía). Un apóstrofe, “my dear” (y. 63),
acentúa el tono confesional del contenido, tono a su vez puesto de relieve por los
paréntesis del verso sesenta y cuatro. Dichos paréntesis al ser aposición del
“intimate” parecen susurros .sottovoce. Por otra parte, al truncar el periodo
gramatical, suscitan una tensión por suspensión resuelta en el verso sesenta y
cinco. El objeto de “inquires” (y. 63) es “What news of aB the olives of the south”,
en donde las aceitunas adquieren, por superposición significacional, el sentido
metafórico de resultados —frutos— de la satisfacción del deseo, satisfacción que
produce serenidad (véase la asociación rama de olivo = paz). Esta gratificación de
las pulsiones se ofrece -de nuevo la sorpresa— como paliativo del dominio de la
voluntad. Así, se pregunta por “todas las olivas del sur” ya que los productos de la
voluntad —los duros abalorios, “Owne’s bugles” (y. 66)— “blew from the saddened
shires’ (y. 66), personificados. Hay, como vemos, una relación contradictoria entre
la voluntad y el deseo. Por un lado se anhela satisfacer el deseo. Por otro se
afirma la supremacia de la voluntad.
El primer verso de la quinta y última estrofa se abre con el apóstrofe
‘England” <y. 67), que evoca el “my dear” del verso sesenta y tres. El aparecido
habla ahora en primera persona del plural y se compara con un pájaro: “We wheel
and fly about you still” (y. 67). Se identifica, además, claramente: él es uno de ‘the
dead of that and of anoiherwar”. El “that” se refiere a la guerra del 14-18 en la que
pereció Owen, mencionado en la estrofa anterior (y. 66). La referencia del
“another” queda indefinida, si bien es colegible que aluda a los caídos en la
Segunda Guerra Mundial. El objeto del deseo se dice ahora claramente, aunque
se expresa también explícitamente la insatisfacción del mismo: “It is a laurel ware
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looking for, or bounty of the horn we thought to filí” (vv. 69-70). Como en el caso de
la ubre y la jarra, el continente (la cornucopia) está vacía, sin su contenido (la
gloria, los laureles del triunfo). Semánticamente, estos versos son la culminación
del poema. Si recordamos que el cuerno de la abundancia se representa
pictorialmente mediante un cuerno del que salen, en desbordante fluir, multitud de
frutos, se pone de manifiesto la coherencia metafórica: para un inglés el
Mediterráneo es Sur y este Sur se asocia a la mitología clásica y ésta, a su vez, a
la gratificación del deseo. En esta gratificación, la fluidez (cfr. las Metamorfosis)
ocupa un lugar preeminente. Otro de los elementos de dicha mitología es la
cornucopia, en la que los frutos desbordan hacia afuera. Teniendo esto en cuenta,
Davie ha ajustado la metaforización (subjetiva) de dichos elementos a la
naturaleza que contienen sus fuentes literarias (lo objetivo): de ahí la cadena
metafórica Sur=deseo=fruto=líquido. La originalidad de Davie radica en que el
deseo al que se alude es de gloria. Los últimos versos hacen que releamos todo el
poema desde esta nueva perspectiva: son la clave del rompecabezas. Se
entiende así mejor las alusiones marciales (vv. 9-16) —pues el hablante es un
caldo en combate— las alusiones a la gloria y a la riqueza (vv. 19-20), pues éstas
son el objeto del deseo. Señalemos, en este sentido, la maestría de Davie al lograr
una velada autometaforización del propio proceso de lectura poemática. Es un
“stolid dream” (p. 12) en lo que se nos mantiene hasta el final en que se nos revela
la verdadera identidad y deseo del hablante. Ese sueño tiene “feet of clay”, ya que
a la postre se derrumba. El “future shine” del verso veinte es el que se nos ofrece
en los versos sesenta y nueve y setenta como objeto del deseo.
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Una vez efectuado el análisis de “An Engish Revenant”, podemos afirmar
que en dicho poema se halla en germen, toda la poesía de Davie. En cuanto a
influencias (de lengua inglesa), procedimientos estilísticos y temas planteados,
todo lo que Davie desarrollará posteriormente se encuentra ya en potencia aquí.
¡.1.2.1.2. Influencias literarias de lengua inglesa.
En “An English Revenant” se hace sentir la presencia de tres voces
literarias en lengua inglesa: (Hardy, Eliot, Pound), y la huella de la escritura
bíblica. Hardy está presente en la última estrofa en la imagen de los caldos
transformados en aves. El poema original es “Ihe Souls of the SIam” que Davie
cita en “Virgil’s Presence in Ezra Pound and Others” (SEP, 274) y que, a su vez,
tiene su origen, como señaló Davie, en el capítulo once de la Eneida.
La presencia de Eliot es, a nuestro modo de ver, notable en los versos 51-
54 en donde, como en The Waste Land, 1 y y, se añora el agua y se dibuja un
paisaje de sequja. Es posible también, creemos, ver en la propia figura del
aparecido un eco de “Phlebas the Phoenician” ( Waste Land, IV) que se sume en el
remolino del tiempo. La presencia eliotiana se hace asimismo sentir, en la velada
autometaforización del proceso de lectura del poema. Como The Waste Land “An
English Revenanv’ va diseminando aqui y allá claves que sólo “encajan” o cobran
sentido tras haber finalizado la lectura del poema. Esta comprensión cabal que
entonces se produce obliga a la relectura poemática para obtener, esta vez, la
plena elucidación del texto.
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Cabe señalar que Pound está presente en el verso sesenta y uno en “Or
Ezra Pound who parodied their tune” y, sobre todo, en la actitud quejumbrosa que
adopta el aparecido con respecto a su patria. La de Pound es la actitud de un
“rejected lover”, que es justamente la que Davie (PN Review 88, vol. 19 n0 2,
November-December 1992, p. 66> siente hacia su tierra natal y la que informará
muchos de sus poemas de tema histórico o inglés.
La escritura bíblica está presente, como hemos visto, en los versos doce
(“feet of clay”) y los versos 49-50 (“Now only my singing mouth ¡ Thirsts for the
springs of the south). Esta intertextualidad bíblica alcanzará su máxima expresión
en el libro poético de Davie To Scorch orFreeze.
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1.1.2. 1.3. Procedimientos estilísticos.
Hemos visto que, en “An English Revenant”, Davie utiliza procedimientos
estilísticos como la metaforización, la objetivación narrativa, la superposición o la
ruptura del sistema. En relación con esto último, Davie emplea la irisercián de citas
literarias y emplea el encabalgamiento para crear una preterición que resulta
irónica y paradójica. En cuanto a la objetivación narrativa, podemos decir, teniendo
en cuenta la obra davideana, que el aparecido resulta ser una persona del autor.
Prosódicamente, este poema cuenta con verso métrico y libre, y con estrofas y
versos de diversa longitud. Todos estos procedimientos —insistimos: todos— son
los que Davie irá desarrollando, como veremos, a lo largo de su obra literaria.
1.1.2.1.4. Temasplanteados.
En “An English Revenant” se plantean temas como el reconocimiento social
a los servicios prestados, el contradictorio conflicto satisfacción del
deseo/supremacía de la voluntad. Asociado a esta oposición dialéctica tenemos la
dicotomia líquido/sólido (duro), el desencanto y la fidelidad a la tierra, y, en menor
grado, la idea de unión de lo inglés y la tradición mediterránea (en una mitica
Inglaterra deseada). En este sentido, el propio Davie, que se define (PN Review
88, vol. 19 n0 2, November-December 1992, p. 68) como “one of those Oíd
Believers”; es, en cierto modo “An English Revenant”. Todos estos temas —los
mismos que aborda en su crítica— son los que se seguirá planteando nuestro
autor a lo largo de su trayectoria poética.
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1.1.2.2. Precisión y eiemplificación de la imaQinación histórica
.
Semánticamente, el poema An English Renevant nos introduce en otro de
los grandes ejes de la poesía de Davie: la imaginación histórica. Por imaginación
histórica entendemos un tipo de imaginación consistente en formar imágenes
basadas en la historia, Tal como el mismo Davie escribe en TTC, 66-67:
“imagination... precisely of history, that goes along with cherishing, with pious
memory; not at alí that quite different messianic imagination that looks forward to
‘alí things made neW”
Esta actitud historicista de Davie puede parecer, a simple vista, ajena a su
afán edificante o de su poética ausencial. Nada hay, sin embargo, más lejos de
ello. Ya hemos visto cómo su concepción de la poesía como logos edificante que
es cívico, moral, político, antimitico y prosaico lleva a Davie a ensalzar el siglo
dieciocho como ideal poético por excelencia. Dado su compromiso vital con los
valores augústeos, Davie dedicará su quehacer profesional a la salvaguarda de
los mismos. Consciente de que esos valores no son los vigentes en la sociedad
contemporánea, su docencia de los mismos no puede dejar de ser evocación,
conmemoración y consciencia de su pérdida en el mundo actual. Su poética
ausencial cobra así su plena dimensión: no sólo constituye la forma en la que se
escriben los poemas, sino el contenido mismo de toda su obra. En su triple faceta
de profesor, estudioso y poeta, Donald Davie no ha dejado de enseñar el
paradigma ausente: la paideia del siglo dieciocho. Por paideia entendemos no
sólo la educación, sino el sistema de valores que informa y da sentido a una
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educación. De ahí que sus tres facetas se imbriquen perfectamente. En el sentido
clásico, Donald Davie es un verdadero filólogo: “el que ama las palabras y estudia
la paideia”, tal como lo definía Frínico’1.
Hemos señalado anteriormente que Donald Davie es un reaccionario en el
sentido de que “tiene la visión de un mundo ideal perdido” (dr. supra). Este mundo
ideal es, justamente, la paideia dieciochesca. La labor de Davie en su magisterio
será doble: uno, concienciar sobre la pérdida de esa paideia, reaccionando para
ello en contra de la modernidad; y dos, restaurar en el mundo de hoy, mutatis
mutandis, esa paideia, dejando constancia de su vigencia y de su posible
aplicación12. Este compromiso con la pa¡deia augústea neoclásica convierte a
Davie, en cierto modo, en un passé¡ste o partidario del pasado, pero sólo en cierto
modo: de ahí que en el párrafo anterior hayamos escrito mutatis mutandis.
Llegada la ocasión, Donald Davie se esfuerza en actualizar y enriquecer
los valores de dicha paideia. Obras como A .Sequence kw Francis Parkman (1961)
en donde asimila la práctica poundiana de escribir verso a partir de prosa, como
Six Episties to Eva Hesse (1970), en la que responde a la variedad temática de la
forma abierta americana, como Three for Water Mus¡c (1977) donde asimila el
método compositivo de Eliot en Four Quartets o como To Scorch or Freeze (1968)
en donde moderniza los salmos, dan prueba de su intento actualizador de la
paideia neoclásica. Por otra parte, su receptividad a la influencia de poetas
citado por Jaeger, Werner [1933:2].
12 dr. 1.4. de y parte.
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eslavos como Mickiewicz, Pasternak, Mandelstam o Milosz testimonian una
apertura intercultural sobre la base de los valores augústeos.
Más adelante analizaremos poemas en los que se refleja su esfuerzo
actualizador y enriquecedor de dichos valores. A continuación pasamos a
ejemplificar su imaginación histórica y su consciencia de pérdida con otros textos
de su primer volumen de poesía Brides of Reason (1955).
¡.2.2.2.1. “Rushkin. A Didactic Poem’~
En “Pushkin. A Didactic Poem” Davie estudia la psicología del poeta ruso.
En el elogio que le tributa expresa la ausencia en el mundo de háy de varios
valores augústeos. La nobleza en el arte es el primero que específicamente
aparece:
His poems
Record the circumventions as
Hours when the mmd, tumed outwards, knew
Friendships or the approach of death
As gifís. The poet exhibits here
How to be conscious in every direction
Rut that of the self, where deception starts.
This is nobility; not Iost
WholÉy perhaps, 1 lost te art.
(vv. 25-33)
La nobleza en el arte consiste, pues, en no ser consciente de sí mismo. En
su obra crítica, Davie critica a la poesía moderna -desde el romanticismo hasta
hoy— su egocentrismo, incluso llega a calificar a la forma abierta de egoísta (S¡x
Episties to Eva Hesse, III, vv. 67~72)13. De la misma manera que en POD valora
13 cfi ííi.i. de ia parte.
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negativamente los aspectos no augústeos del romanticismo, en “Pushkin. A
Didactic Poem” aparecen los escritores románticos mencionados como ejemplos
de actitud egocéntrica:
As Byron said of Keats, ‘1 don’t
mean he is indecent, but
viciously soliciting
his own ideas. (vv. 36-41)
y ensimismada:
(Schiller and Dostoievsky, oysters
Peariing their own disease, the saints
Fiat of self-help) (VV. 42-44)
En contraste con este romántico recrearse en el yo, Davie menciona a los
griegos, clásicos por excelencia, y lamenta la pérdida del valor augústeo del
autocontrol:
Rut the Greeks
Knew states of innocence, the wiIl
Tumed always outwards, caurage the gifí
counting for virtue, and control,
As of the craven self, a notion
Lost iii the social usage. (vv. 48-53)
Nótese cómo el encabalgamiento abrupto imprime un ritmo de balanceo a
estos versos. Mientras por la prosodia esperamos un contraste, la semántica nos
da una continuación de lo expresado en la primera parte encabalgada. Se crea así
un dinamismo de contrapeso prosodialsemántica que justamente se quiebra en el
verso cincuenta y tres. Cuando ya nos hablamos acostumbrado a ese mecanismo,
la frase “lost in the social usage” introduce, junto a la prosódica <encabalgamiento
suave) una variación semántica que resalta el contenido del verso. La pérdida
-52 -
aparece así resaltada, resultando especialmente significativa. Esta puesta en
relieve del significado corre pareja con el grado mayor de la pérdida: si en los
versos 25-33 se hablaba de autocontrol (individual) y de arte (una actividad entre
tantas de la sociedad), ahora se trata de la propia noción de control como pérdida
social. No es ya una práctica lo que ha desaparecido, sino la conciencia misma de
que pueda existir. Por otra parte, la pérdida no afecta a un ejercicio individual, sino
a un hábito social comunitario.
En los versos siguientes Davie aquilata aún más los términos de esta
pérdida y habla no ya de hábito social, sino de “disciplinas de uso social” como
algo perdido:
Thus
Self-consciousness is not at fault
lii itself? It can be kept
Otherthan morbid, underlaws
Of disciplined sensibility, such
As the seventeenth-century Wit.
Rut sil such disciplines depend
On disciplines of social use,
Now widely Iost.
(vv. 53-61)
A pesar de saber que esas disciplinas de uso social se han perdido, este
poema de Davie — y su poesia en general— es un ejemplo de autoconsciencia no
morbosa y disciplinada por su sentido del decoro. Con sus ausencias, ironías y
understatement su práctica poética tan cercana al wit del siglo diecisiete o lo que
14
es lo mismo (dr. POD), la “strength” del siglo XVIII Davie resulta un paradigma
literario de autocontrol. A pesar de que esas disciplinas estén “widely lost”, con su
ejemplo Donald Davie parece demostrar la posibilidad de actualizarlas si hay
14 cfr. 1.1. de 9 parte.
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voluntad de ello. Socialmente, la empresa es quijotesca, por saberse minoritaria y
a contracorriente, pero posible como consenso15.
En contraposición a estos valores augustos están los usos de la poética
moderna: -
When the moral wilI
Intervenes te sap the heart,
When the difftcult feelings are
Titillated and confused
For novel cembinations, or
Ransacked ter virtue.
(vv. 66-71)
Estos valores de exploracion psicológica, iniciados en el prerromanticismo
y el romanticismo son, para Davie, los síntomas “when we are diseased” (y. 65) y
están tan extendidos que el fin de su empeño restaurador de los valores augústos
resulta, como la propia empresa, quijotesco. Tanto es así que, a pesar de cumplir
con su deber poético, el propio Davie da como inevitable el olvido final de esos
valores. El sentido común se extingue, según Davie, ante la exploración anímica
(el subrayado es nuestro):
Remains Ihe voice thai ¡noves on silence
In moral cemmenplace, where yet
Sorne thwart and stern cemmunal sense
Whispers, befare we ah foroet”
.
(vv. 72-75)
El poema concluye afirmando esta derrota. Pushkin, al patinar, dibuja un
ocho (vv. 78-79), es decir, se vuelve sobre sí mismo. Por ello, ‘Skatingwith
15 dr. “There were certain writers whe agreed with themselves te write as if such centracis
existed between and reader, although they knew thai didn’t exist, and ceuldn’t. This is a quite
difterent maiter: a deliberate stratagem undertaken so as lo will mio being conditions wh¿ch
eught te exisí, buí don’t. And ter mese of ¡is who have survived as writers from the 1 950s inte
ihe 1 970s it is stW the enly heneurable stratagem that we can practise —tu ací as it the writer
and his readera were allí ihe civihized people thai lhey rnay have ceased te be”. (AE, xiii>
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friends” cede a la autoconciencia y así “In the winter, / He foretold our defeat’ <vv.
32-83, GP 70, 19).
¡.1.2.2.2. Hawkshead and Dachau in a Chdstmas Glass.
Otro poema de Brides of Reason en el que Davie refleja su consciencia de
pérdida es “Hawkshead and Dachau in a Christmas Glass’. El propio Davie indica
en sus Notes (GP 70, 299) que “Ihe poem was written in imitation of Coleridge’s
‘Dejection. An Ode”’. Los paralelismos que podemos encontrar entre las dos
composiciones son de dos órdenes: prosódico y temático. Prosódicamente, el
poema de Davie sigue de manera aproximada la estructura de la oda de
16
Coleridge
11 2 2.2 1 ANALISIS pRoSooIco.
En ambas composiciones el número de partes es casi igual: ocho en el de
Coleridge, siete en el de Davie. Esta última cuenta, sin embargo, con una sección
aparte de ocho versos, incluida en la séptima parte, que puede equivaler a la parte
octava de la oda de Coleridge. Por lo que al número de versos de cada una de las
partes respecta, en ambos poemas éste es equivalente en las secciones II, III, IV y
V. En las secciones 1, VI, VII y VIII hay una diferencia, respectivamente, de 5,10,
18 y 6 versos a favor del poema de Coleridge. Damos el número de versos por
secciones: en primer lugar figura el poema de Davie; en segundo, el de Coleridge.
16 cfr La repreducción del poema de ceieñdge en eJ Apéndice III, texto 7.
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Sección N0 versos
Davie Coleridge
15 20
II 18 18
III 8 8
IV 12 12
V 17 17
VI 28 18
VII 14 32
VIII 8 14
(aparte VII)
Por lo que al número de sílabas respecta, en ambos el verso decasilábico
es el más común. El poema de Davie es, no obstante, simétrico y más austero que
el de Coleridge: aparte del decasílabo, sólo encontramos hexasílabos y
únicamente en la primera parte encontramos dos versos octosílabos y un
heptasílabo. En la oda de Coleridge, en cambio, hay más variedad de cómputo
silábico. Véase para ello la tabla siguiente:
Sección N0 sílabas verso
1Q 6, 8, 11
II 1Q6
III 6,11,7,1Q12
IV 1Q17,6
V 8,11,12,7,6,10
VI 10,7,11,12
VII 1Q6,11,12,13,7
VIII 1Q11,6
Hay, pues, asimetría
viene acentuada, además,
silábicos que sólo aparecen
a lo
por
una
largo de toda la composición. Esta irregularidad
el hecho de que hay determinados cómputos
sola vez en la misma sección.
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Por lo que a pies métricos respecta, la oda de Coleridge es más variada.
Además de tetrámetros y trimetros, hallamos pentrámetros y varios hexámetros.
En cuanto a la rima, el esquema de la misma en la oda de Colerldge es la
siguiente:
Estrofa Rima
ABBACCDdeefEGHGHIiJJ
II ABBaCCDEDEFFDDGGHh
III aaBccBDD
IV AABCBBCBdEDE
y AAbBCDCCCCdEEfGGF
VI ABARCC DDeD EFG F GG H
VII AbABCCDEEDFFGGHICCHI-J-JkkLmmLNN
VIII AABCBCddEFF-EE
Comparando con el esquemade rima del poema de Davie (cfr. Apéndice
VII), vemos que si bien éste es distinto en ambos, la forma básica en las dos
composiciones es idéntica: la combinación de rima continua (en pareados) y
cruzada (en “quatrains”). En la oda de Coleridge hallamos, no obstante, algún
verso suelto. Una vez establecidas las similitudes prosódicas, pasamos a analizar
los paralelismos temáticos.
1.1.2.2.2.2. ANALISIS TEMATIcO.
Temáticamente, los dos poemas expresan un sentimiento de pérdida
Coleridge en su oda lamenta que la pérdida de la alegría, hecho que ha puesto en
suspenso sus facultades poéticas. Davie en su poema lamenta la pérdida de la
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sacralidad, pérdida manifestada en la comercialización de la Navidad. Ambos
poemas, además, presentan analogías en el desarrollo del tema de la pérdida.
Primera Sección
La primera sección de ambas composiciones sirve de introducción al tema.
En las dos se presenta el marco cronológico en el que se habla y se anuncia la
idea que posteriormente se va a desarrollar. El marco espacio-temporal es el
mismo en ambos poemas: la noche. En Coleridge leemos: “this night, so tranquil
noW’ (y. 3) y en Dav¡e~ “At home with my infirmities 1 fare 1 Forth to the night-fall on
bald avenues” (vv. 1-2).
También, dentro de la
luz. Aquí hallamos la primera
natural de la luna, la “New
poema de Davie es la luz
windows” (y. 5) que son:
Paneis ofdomestic light!
Like labeis pasted en the night,(Pasted, epaque, rectangular,
cuí eut of paper Iike a tinsel star-)
(VV. 8-11)
noche, se hace referencia a un mismo elemento, la
divergencia: la luz del poema de Coleridge es la luz
moon winter-bright!” (y. 9), mientras que la luz del
artificial de los escaparates iluminados, las “lighted
Cabe comentar que esta artificialidad de los objetos no es sino reflejo de la
artificialidad del comercialismo, pues las avenidas desde sus “lighted windows” (y.
9), ofrecen “charities’ (y. 3>, aunque lo hacen de manera barata: “cheaply” (y. 4). El
presente, por su parte, cambia de cierto modo el pasado, pues esas “lighted
w~ndows’ (y. 9) son “such as once, / Though more eporadio, from the mountain-
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road 1 Welcomed, where Hawkshead gleamed” <vv. 5-7). Davie retomará este
motivo más adelante.
En este sentido, debemos decir que en
anuncia al final de la primera estrofa el motivo, la
desarrollar. Coleridge insinúa su sentimiento de
los versos:
Ihese sounds which ofí have raised me, Whist they awed,
And sent my seul abread,
Might new perhaps their wanted impulse gíve,
Might startle this duil pain, and make it meve and Uve!
(vv. 17-20)
ambos poemas, a su vez, se
idea que posteriormente se va a
pérdida de facultades mediante
Davie, por su parte, deja traslucir su percepción de la comercializacion de
la Navidad como pérdida de la sacralidad al escribir “the plate-glass of suburban
groceries, 1 Flatly announcing coming Christmas-time, 1 Ihe holy time honoured in
parodies” (vv. 13-19>. Los mismos escaparates, parece deducirse, son en sí una
parodie.
Segunda Sección
La segunda sección precisa algo más lo presentado en la introducción. El
marco espacio-temporal se detalla: Coleridge habla de las nubes (vv. 31-32), las
estrellas (vv. 33-34) y la luna (vv. 35-36); Davie, por su parte, describe <Vv. 26-31)
el parque y sus árboles. Este espacio se asocia a la muerte, pues “That deep blue
ground that, feathered by the talí / And springing brushes, seems a felted pali;” (vv.
28-29).
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En esta sección segunda también se precisa algo más la idea anunciada
en la primera sección. Coleridge, en sus versos 21-24, describe su “wan and
heartless mood” (y. 25). Davie, por su parte, evoco un pasado de plenitud. A la
parodia que de la luz de los comercios de hoy, Davie contrapone la elevación
literaria de la luz de la granja en los poemas de Wordsworth:’
When Hawkshead’s peet diese te be humane
And praise the homestead beaming frern afar
His Michcal’s cetíage was ‘The Evening Sta?,
An elevated strain.
Oh Weríjswerth!
(Vv. 16-20)
Nótese cómo esta “Evening star” del verso dieciocho contrasta con a luz
que parece “cut out of a tinsel star” del verso once. Lo natural, elevado, se
contrapone a lo artificial, paródico. Esta oposición presente/pasado se acentúa en
los versos siguientes: si en el verso uno Davie escribe “with my infirmities 1 fare”,
en (os versos 21-22 se imagina contemporáneo de Wordsword y finge recordar
cómo:
in quite anoiher meod
We crested every confourof the fe!!,
Oarl<-blue arid frost-white nr> the darker blue,
Our spiñts sweiling with the upland swell
Te bu!ky heights and knol!s we never knew.
(Vv. 21-24)
El movimiento animoso, pleno y acompañado de un imaginado ayer se
contrapone al movimiento limitado y solitario de hoy. De paso, se exalta el medio
rural frente al ~ En este sentido, resulta significativo que el “darker blue”
(de ayer, rural) del verso veintitrés tenga connotaciones de vida, mientras que el
“deep blue ground” (de hoy, urbano) se asocie, como hemos visto, a la muerte.
1? ctr. Preliminares 6.
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La conclusión de esta sección segunda es análoga en las dos
composiciones. Sintácticamente, ambas comienzan con “1 see” en el penúltimo
verso y con “1” + presente de indicativo en el último. Semánticamente, en ambos
poemas los dos últimos versos recogen la reacción del poeta ante lo que éste
percibe. Coleridge, hablando de las estrellas, la luna y las nubes escribe: “1 see
them alí so excellently fair, /1 see, not feel, how beautiful they arel” (vv. 37-38).
Davie, a propósito de los árboles, apunta: “1 see the aspirations they invite, but
dare not launch, in flight” (vv. 32-33).
Podemos interpretar este verso a la luz de la sección tercera, de los versos
anteriores y de los poemas de Davie, como el rechazo del autor al
sentimentalismo. Del parque, en los versos 30-31, dice: “lts matt and nap as dense
as if it lay / A shielding wing ayer the sharpest day”. En esta línea, podemos
interpretar las inspiraciones a las que invitan esos ‘talí 1 And springing brushes”
(vv. 28-29) como la protección. Esta protección, a su vez, es identificable con el
sentimentalismo de los “flights (of fancy>” a los que el autor no se atreve a
lanzarse: ya hemos visto, a propósito de “Homage to William Cowper”, cómo Davie
propugna el control racional sobre todo. Este control racional es riguroso, áspero,
duro, frío, “sharp” como el “sharpest day’ del verso treinta y uno. La sección
tercera no hará sino confirmar esta interpretación de los versos 32-33 como la
negativa del autor al sentimentalismo.
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Tercera Sección
La tercera sección desarrolla brevemente la reaccián del poeta ante lo
percibido con que acaba la sección segunda. Coleridge (Vv. 39-46) recalca su
pérdida de facultades poéticas mediante la desesperanza. Por más que se
esfuerce en contemplar la naturaleza, escribe, “1 may not hope from outward forms
to win ¡ The passion and the life whose fountains are within” (vv. 45-46). Davie,
por su parte, elabora su negativa a las “invitaciones” del verso treinta y das: ‘As 1
shall not aspire / To wear the coat of fire 1 which (we have proved) incinerates the
heart” <vv. 34-36).
En las estrofas anteriores interpretábamos las aspiraciones rechazadas por
el autor, como el sentimentalismo. En estos versos Davie menciona el fuego y la
incineración del corazón. Si leemos el poema «Rejoinder to a Critic” en A Winter
Talent and Other Poems (1957), vemos que en él explícitamente se asocia
sentimiento a fuego y explosión:
Oenne catAd be dañng, frA he never knew,
When he inquired, ‘Whes injured by my ¡ove’?
Leves radio-active fall-eut en a lame
Expanse around the peiní it bursts aboye.
(vv. 9-12)
El sentimiento amoroso es destructivo y, en general, todo el sentimiento,
pues:
‘Alas, alas, who’s injured by my ove’?’
And recení hislo¡y answers: Hall Japan!
Nol ¡ove, but hale? WeB, bern are versions of
The ‘feeling’ that you dare me lo...
(vv. is-ie~
18 dr. 1.1. de 1’ parte.
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Sentimiento, pues, equivale a destrucción, presentada aquí como
destrucción por incineracion. De ahí el “coat of fire” del verso treinta y cinco y el
“incinerates the heart” del verso treinta y seis. Davie rechaza los “flights <of fancy)”
del sentimiento, por destructivos y ‘because the human mmd ¡ Cannot be far
refined ¡ But must admit its grossness from the start”.
Davie, una vez más, expresa su desconfianza hacia las utopías y propone
la aceptación de la tosquedad de la mente humana como punto de partida. De ese
rechazo viene —en paralelo de dma y de irónica desesperanza con Coleridge— el
pareado final de la sección: “1 hope for no dark elbow-room, to win 1 Accomodation
with the night within” (vv. 40-41). Teniendo en cuenta lo anteriormente dicho y lo
comentado a propósito de “Homage to William Cowper”, podemos interpretar que
aquí -lo mismo que en dicho poema- la noche es la imagen de la dimensión
irracional de la mente humana.
Cuarta Sección
La sección cuarta recoge, tras una generalización, la presentación de una
tesis relacionada con la idea central de la composición. Coleridge generaliza sobre
la naturaleza, expresando un deseo:
O Lady! We receive but what we give,
And in eur lite alone dees Nature uve:
aura is her wedd~ng garrnent, eurs her shreud.
And weu¡d we aught behoid, of higher worth,
Than that inanimate ceid werld allewed
Te Ihe peor Ieveless ever-anxious crowds.
(Vv. 47-52)
Davie, por su parte, generaliza sobre los transeúntes que miran
escaparates:
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Making Iflese faces ir> a chñstmas glass
May tenify sorne ethers as they pass;
Por window-gazers, when a God is dead,
Mide no drearned-up adefact of mmd,
But by reflecten from a human head
When most it lacks divinity, they luid,
Thai is invení, perfectien in its stead.
(Vv. 42-48)
Como en “Homage to William Cowpeff’, por falta de antecedente
interpretamos el deictico ‘these” como autorreferencial. Temáticamente, el poema
es ‘these faces in a Christmas glass” el espejo del verso donde se reflejan las
“faces” o posturas <ideológicas) acusadoras que Davie hace a la comercialización
de la Navidad. Así, si el escaparate navideño es de por sí una parodia, la parodia
de la parodia nos da la realidad primera. El poema de Davie es, literalmente, una
par-odia, un canto paralelo al canto (odé) de Coleridge.
En su par-odia Davie nos presenta el que para él es auténtico rostro de la
Navidad comercializada. Este rostro, que según el autor es el de la ausencia de
Dios, puede aterrorizar a otros. Al ser la ausencia consciencia de no realizada
presencia, el aterrorizar bien puede ser sentir él “holy terror” que Davie menciona
en el verso veinticinco de su poema “England” de Los Angeles Poems (GP 70,
277).
El es posible porque la perfección encontrada por reflexión de una cabeza
humana es, en un mundo en el que Dios ha muerto (nótese la reminiscencia
nietzscheana>, el sustituto de la divinidad. Davie de nuevo juega aquí con la
etimologia: “invent” se deriva del supino del verbo latino invenfre, encontrar -de ahí
el “they find, 1 That is, invent” de los versos 47-48. Esa perfección es invención,
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una construcción mental, un hallazgo que es la contrapartida del “dreamed-up
artefact of mmd”. Si tenemos en cuenta que “reflection” es reflexión y,
etimológicamente, reflejo, esa perfección no es más que el deseo comercial que
se refleja en las miradas de los “window-gazers” que ven sus caras reflejadas en el
escaparate. Esas caras de deseo reflejadas “make faces” al ausente sentimiento
de sacralidad. De esa inversión de los valores tradicionales viene que Davie,
hablando de Dios, diga que “And at our back ¡ His eye augments our window-
shopping greed” (vv. 52-53). Cuanto menos Dios, más avidez comercial como
señal de su ausencia.
Tras estas generalizaciones, tanto Co¡eridge como Davie postulan una
tesis relacionada con la idea central de la composición. Coleridge formula,
desiderativamente, la existencia de facultades psíquicas creativas:
Ah! trom Ihe setA itself must issue bah
A !ight, a glory, a (sir lumineus c4oud
Envelop¡ng Ihe Eaflh-
Arid frem the saul itselt it must there be sent
A sweet and potení veice, of its ewn birth,
Of al! sweet seunds Ihe lite and elemení!(vv. 53-58)
Davie, por su parte, formula las características que definen la divinidad:
For not by what we want is God detined,
OnIy by what we Iack;
Ey what is wanting le us; what we need,
Not what we know we need(vv. 49-52)
Dios es, pues, la suprema ausencia más allá de las necesidades subjetivas.
La poética ausencial de Davie tiene, en última instancia, una base religiosa: el
paradigma ausente no es sólo una paideia augústea, sino una paideia augústea
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fundada en el sentido de la sacralidad. Si bien Davie, al escribir este poema, ha
perdido su fe baptista —como leemos en la sección tercera del poema “Dissent
Voice. Portrait of the artist as a Farmyard Fowl” (CP 70, 47>— estaba “plumming
himself upon a sense of sin” y sus “dark plumes” —verso trece, ¡b¡dem— eran
“puritanical in cut”.
Tras su conversión al anglicanismo en 1972, Davie desarrollará poética y
críticamente este maridaje de paideia augústea y sacralidad: poéticamente, en
Three for Water-Music y To Scorch or Freeze y, críticamente, en The Oxford Book
of ChrÍst¡an Verse, The Psa/ms in Engl¡sh y The Eighteenth-Centu¡y Hymn in
Eng(and’9.
Quinta Sección
La sección quinta desarrolla la tesis relacionada con la idea central del
poema que se ha presentado en la sección cuarta. Coleridge (vv. 59-79) explica
que la potencia animica a la que se refiere es “Joy, virtuous Lady! Joy that ne’er
was given, 1 Sayo to the pure”, (vv. 64-65). Davie, por su parte, elabora más la idea
de la avidez comercial como signo de la divinidad ausente. Al comienzo de la
estrofa se hace hincapié en esta avidez:
Insatiab¡e preud buyers who cou!d resí
With nething but the best,
Whe pressed threugh te Ihe other side
Of every flaring window, and defled
Tragedy even te reflecí them right,
Still asked lee little, and al hesí supp!ied
Only Iheir aspirat¡ons.
(Vv. 54-60)
19 Cli. Preliminares A.
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Los compradores son orgullosos: pagados de sí mismos, creen —según
Davie escribía en la estrofa anterior— saber lo que necesitan. Son, además,
insaciables: sólo se conforman con lo mejor y, en su codicia, se apresuran a ir al
otro lado de cada escaparate.
Tan grande es su avidez que “desafiaban a la Tragedia a que incluso los
refleje correctamente” (vv. 57-58). Es decir, el deseo es tan grande —insaciable—
que puede que se den cuenta de que lo que verdaderamente ansían no es de
indote comercial y que entonces, en esa trágica situación, vean —de nuevo el
juego etimológico de ‘reflect’— su verdadero rostro. Esto es, sin embargo, una
posibilidad, porque en realidad, a pesar de ello (‘still”), los compradores “asked too
little, and at best supplied / Only their aspirat¡ons” (vv. 59-60). Su insaciabilidad
resulta pobre, pues piden “poco” —satisfacción material— y, en el mejor de los
casos satisfacen sólo sus aspiraciones es decir, su apetito comercial. Queda sin
satisfacer, pues, el sentido de sacralidad, la necesidad real a que se refiere el
verso cincuenta y uno. Si recordamos que en la sección segunda (y. 32) y tercera
(y. 34) Davie hablaba del sentimentalismo como aspiración, vemos que la palabra
“aspiration” adquiere un valor negativo: es una mera fantasía subjetiva que distrae
de un correcto código de conducta. Tanto sentimentalismo como comercialismo
son percibidos como distracciones, des-viaciones. Ya hemos hablado de la visión
que del primero tiene Davie; respecto al segundo, baste decir que, en su labor de
crítica del siglo dieciocho, Davie dirige sus elogios no a los representantes del
moneyed interest, los vvhigs, sino a autores como Pope, Swift o Johnson que
definen la ideología del tory¡sm o fanded interesÉ
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En los versos siguientes del poema el juego con el campo semántico de la
luz llega al paroxismo:
Far toe bright
A Iight shenethreugh tbe glass; Iheir dazzied sight
Lesing the lena, they put us iii a fright,
claiming it was God’s face they brought te l¡ghl.
(Vv. 60-63)
Al proyectarse sobre los objetos del deseo, la luz cambiante ciega los ojos y
las mentes de los compradores. Esa ansia ciega es, en definitiva, su divinidad; de
ahí que digan haber traído a la luz el rostro de Dios. Nótese que, si bien los
compradores son los pacientes del deslumbramiento, son el sujeto agente (‘they”>
del verbo “brought”. Se intensifico así el carácter de “aspiration” de su ansia y la
identificación de la divinidad con su “flight of fancy” (chi supra) de~ deseo
comercial. En esta misma línea nótese, también, la carga metafórica de “losing the
lens”: las mentes de los compradores pierden ‘la luz” de la razón. El autor,
sabiéndolo, se asusta por este desquicie: por eso escribe de tos compradores que
“they put us in a fright”. Al final de la sección Davie se reafirma en su vocación
20
antisubjet¡va
Outside the bleakesl pane,
Bu!ging Iike water in a ñppled g!ass,
My face makes such pretensiona as surpass
Irisane self-detfied
Prejectors eta pñvale paníheen,
Purveyers’ veices from Ihe ether sido
20 Cfr. ¡.3. y .4. dc ia parle.
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Of window-panes that heaven was pasted en
(Vv. 64-70)
Davie se sitúa no sólo fuera del escaparate, sino fuera del escaparate más
desolado —su distanciamiento del comercialismo, siquiera mínimo, es patente-.
En contraposición al rostro de Dios, fruto de “aspirations” en un escaparate
deslumbrante, él, en un escaparate desolado, presenta su cara con “pretensions”
que son antisubjetivas. Los objetos deseados son vistos como “projectors” de un
panteón privado, es decir, fantasías individuales divinizadas, literalmente
proyectadas -de nuevo el juego etimológico— bajo la luz de los escaparates.
Estas subjetividades son irracionales (“insane”) y narcisistas (‘self-deified”),
materializadas en un comercialismo (‘purveyors’ voices from the other side 1 Of
window-panes”, y. 69-70> que resulta un falaz paraíso artificial (“that heaven was
pasted on” y. 70). Cabe señalar que esta identificación de subjetividad (con lo que
implica de irracionalidad) con egoísmo es una constante en la obra poética y
crítica de Davie. En este poema, como vemos, subjetividad-egoísmo se identifica
también con comercialismo y con una artificialidad que es falaz por aparentar una
plenitud huera. Poéticamente, esta cosmovisión se hará patente en su segunda
etapa poética y, críticamente, se dejará sentir en su valoración de los años
21
sesenta
Sexta Sección
La sexta sección muestra un pasado en el que se origina la situación
presente. Coleridge (vv. 76-81) habla de su plenitud poética cuando This joy
21 Cfr. 11.4. de u parte.
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within me dallied with distress” (y. 77) y lamenta ahora no su depresión anímica,
sino su suspensión de “what nature gaye me ab my birth, 1 My shaping spirit of
Imagination” (vv. 85-86). El origen de este estado Jo sitúa el poeta en la hipertrofia
de hábitos pasados:
Por nel te think of what 1 needs must teel,
But te be atilí and patient, ah 1 can;
And haply by abstmse research lo stea!
Frem my own nalure alí ihe natural man-
This was my sele reseurce, my only plan:
Ti!! thai which suits a part infecis Ihe whele,
And new is almosí grewn Ihe habil of my seul.
(vv. 87-93)
Davie, por su parte, comienza esta sexta sección del poema con las
mismas palabras que Coleridge: “There was a time” (y. 71). Davie presenta un
pasado en el que ‘1 would have scorned to think / My self-aversions so entirely
eased / Ry neighbour windows” (vv. 71-73). Tenemos aquí varios datos nuevos:
uno, que el autor padece autoaversión; dos, que los escaparates vecinos mitigan
esa autoaversión; y tres, que en el pasado el autor creía imposible que su
autoaversión fuera aliviada por los vecinos escaparates. De estas revelaciones se
deduce que la self-righteousness’ de la que el autor hace gala a la hora de visitar
escaparates no es más que un alivio a sus “self-aversions”. Como en el poema
comentado “Pushkin A Didactic Poem’, para el autor es en ‘the selt where
deception starts” (y. 31; GP 70, 18). Si en el pasado depreciaba esa posibilidad
ahora su mente “must admit its grossness from the start’ (y. 39).
El alivio a esa autoaversión que se da en “such a night of ink” (y. 73)
“required, 1 thought, supernal light at least’ (y. 14). Si en las estrofas anteriores
Davie habla en general de la divinidad ausente y se opone a la avidez
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compradora, ahora hace suya esa ausencia de sentido de sacralidad y se
identifica, en cierto modo, con los “insatiable proud buyers” del verso cincuenta y
cuatro. De ahí que a renglón seguido escriba: “To be believers, lot us not forgetl
How cheaply alí our petty needs are met, / AII that we know of” (vv. 75-77).
Al hacer esta exhortación en primera persona del plural, el autor se incluye
entre los compradores —ya descritos— que han hecho del comercialismo su
religión y que se conforman con satisfacer sólo sus necesidades materiales (de
ahí que se hable de “petty needs”). Estas necesidades, por ser materiales ‘are
cheaply ... met” (y. 76) teniendo dinero y son “alí that we know of’ (y. 77). Si
recordamos que en la estrofa cuarta se nos decía que Dios se definía “By ... what
we need, 1 Not what we know we need” (y. 51), en el autor y en ese “nosotros” la
divinidad está ausente,
Dicha ausencia se resalta en los versos siguientes:
Ib we blowthem up
And push away Ihe off-hand preffered cup,
Each time we raise eur price
Sorne unimagined need is given up,
And we are gulled, intending te be fice.
(vv. 77-8 1)
Si hacemos volar esas necesidades materiales y apartamos la copa que se
ofrece —imagen del deseo— puede ocurrir que ese deseo —de ahí que se hable
de “price” (y. 79)— retorne más fuerte. En ese caso, tenemos más avidez (subimos
el precio de la copa, objeto del deseo), valoramos más lo material, y por ello,
“some unimagined need is given up” (y. 80). Si Dios era la necesidad real, no
sospechada, la “unimagined need” hace referencia a una pérdida de la
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consciencia de la sacralidad. De nuevo Davie parece insistir en que a menor
sentido de la divinidad, mayor avidez comercial como señal de esa ausencia. Por
ello, aunque subjetivamente estemos “intending to be nico” (y. 81>, objetivamente
“we are gulled” (y. 81).
Este estado psíquico de desacralidad se convierte, en los versos
siguientes, en tiempo: “in such a time, antediluvian” (y. 82) y en espacio “we came
lo Hawkshead” (y. 83). Hawkshead, reecordemos, ya aparecía en la sección
segunda del poema (y. 16) referido a Wordsworth.
El autor (vv. 20-29) iba con él. Ahora el autor aparece en ese mismo lugar
no acompañado de Wordsworth, sino como miembro de una colectividad de
compradores. Si en la primera estrofa el autor aparecía en Hawkshead en los
tiempos de Wordsworth compartiendo con él un estado psíquico de elevación y
plenitud, en la sexta aparece en la época antediluviana compartiendo con los
compradores —consumidores diríamos hoy— su desacralidad, Tenemos así un
doble movimiento temporal: de retroacción (desde el hoy —s. XX— pasamos a la
época antediluviana), y de superposición (el Hawkshead antediluviano en el verso
ochenta y tres se superpone al Hawkshead de finales ddl siglo XVIII de los versos
20-29). En el poema, esta superposición resulta retroactiva en cuanto al momento
de lectura, (el verso 83 es anterior a los versos 20-29) y progresiva en cuanto a la
cronología, pues la época antediluviana es anterior al siglo dieciocho.
Mediante esta dislocación temporal, Davie no hace sino marcar sus
contradicciones internas: la “self-righteousness” resulta de las “self-aversions’, la
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sacralidad de la desacralidad. Un tiempo se transmuta en otro y un estado
psíquico en su contrario. Como ya hemos visto en anteriores análisis, lo otro yace
en el corazón mismo del logos. A la luz de la novedad aportada en los versos 82-
83, no hay solución de continuidad entre presente y pasado. El hoy es tan
desacralizado como el ayer, la elevación wordsworthiana se revela una excepción,
tal como se confirmará en el verso noventa y cinco: “Wordsworth for one”.
Los versos siguientes continúan la dislocación temporal:
It was long age
In eur own youth and in Ihe Yeuth of Man,
Nel long ago in years, bel since we know
Al Dachau Man’s rnaturity began
And thaI was eailier, it was long age,
A time we ceuld nel easily eulgrew.
(VV. 83-88)
Davie da aquí un paso más y equipara su juventud con la de la especie
humana, con lo que el “we” amplia su referencia: No sólo alude a los
consumidores, sino a todos los seres humanos. El “antedeluvian” también
adquiere su pleno valor expresivo: la llegada a Hawkshead se produjo,
objetivamente, hace poco tiempo: “Not long ago in years” (y. 85) pero,
subjetivamente, “it was long ago” (y. 83). El hecho que provoca esa distorsión
subjetiva de la cronología es el conocimiento del horror de los campos de
exterminio: “Rut since we know 1 At Dachau Man’s maturity bogan” (vv. 85-80).
Nótese cómo el “but” introduce una contraposición con respecto a la información
objetiva del “Not long ago in years” (y. 89). “Since”, por su parte, da un valor
explicativo a esta distorsión cronológica.
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Mediante estos versos Davie equipara la madurez del ser humano con el
horror, identificación que nos parece más que cuestionable y éticamente dudosa.
En el poema, la horrenda “madurez” de Dachau hace que, en comparación, resulte
inocente la desacralidad comercial a la que Davie se refiere en “In our youth and in
the youth of Man” (y. 84). Esa desacralidad comercial —que Davie recalca “was
earlier”, objetivamente, e “it was long ago”, subjetivamente (y. 87)— es “a time we
could not easily outgrow” (y. 88). Con ello, el autor parece querer decir que es muy
difícil de asimilar el horror de esa “madurez” y abandonar la anterior e inocente
juventud de la desacralidad comercial. En TTC 69-70, Davie dice respecto del
mundo de la segunda posguerra mundial que: “we, those of my generation and
older, and whatever our nationality, were phantoms, revenants, the unprovided-for
and less than three-dimensional surv¡vors”.
Esta sensación de fin de un mundo se expresa en el verso ochenta y
nueve: “At Dachau Yeats and Rilke died”. Objetivamente, ni Yeats ni Rilke
murieron allí. Davie, no obstante, parece querer decir que la poesía de la
subjetividad pereció en el horror (recuérdese lo dicho en “Rejoinder to a Critic’
respecto al sentimiento). En palabras de Davie en el prefacio a la edición de 1992
de POD y AE: “What 1 and my friends of those days took for granted was that the
Second World War had invalidated even those radically diminished principIes and
sentiments that had survived the war of 1914-18’.
Esa subjetividad, sin embargo, es la que está en los seres humanos de hoy:
“We found, 1 In those who lived before, 1 Our growing pains’ (vv. 89-91). Las
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mismas afecciones psíquicas de entonces están presentes en la actualidad. Ese
“dolorido sentir’ se hace hoy patente en el comercialismo:
A groaning, cracking sound,
Exploding now ttirough each exclusive stere,
Starred al what we Iheugní light of uncoinmen day
And damned it glass.
(vv. 91-94)
El verso noventa y uno comienza con “Qur growing pains”. Tras el punto y
seguido leemos “A groaning, cracking sound,”. La contiguidad en el verso y su
proximidad semántica hacen que identifiquemos el “growing, cracking sound” con
“aur growing pains”, de suerte que el sonido sea una exteriorización del dolor
subjetivo. La aliteración del grupo oclusiva velar + ¡rl a lo largo del verso
(“¶owing”, “groaning”, “cracking”) no hace sino reforzar esa asociación semántica,
reforzada a su vez, por la repetición del diptongo [ou] en “growing” y “groaning”
que confiere al verso un carácter onomatopéyico de la queja.
Ese dolor subjetivo en forma de sonido es el que explota en las tiendas
exclusivas: el comercialismo se ve minado en su cúspide (dr. .supra lo dicho a
propósito del verso setenta y nueve, “each time we raise our price”). El contraste
entre plenitud objetiva y la apetencia subjetiva resulta ahí altamente expresivo.
Asimismo, ese sonoro dolor es el que “starred what we thought light of uncommon
day 1 And damned it glass” (vv. 93-94).
Inicialmente se creía que ese sonido tachonaba de estrellas una luz que, al
igual que la de la estrella de los magos, anunciaba la natividad; de ahí el “light of
uncommon das.»’ (y. 93). Sin embargo, en vez de esa bendición de “supernal light”
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<y. 74), nos damos cuenta de que esa luz es un mero reclamo comercial y la
maldecimos como la de un mero espejo: “And damned it glass” (y. 94). Nótese el
matiz adversativo de “and”, reforzado por la posición de la frase por él introducida
en encabalgamiento abrupto.
La prosodia hace aquí de contrapeso a la semántica. El encabalgamiento
crea semánticamente unas expectativas de continuidad. Prosódicamente, se sabe
que hay un cambio tras la pausa versal. Sin embargo, aunque el “and” pareciera
establecer una continuidad semántica, el “damned” hace que esta continuidad se
vea truncada: “and’ se “tiñe” de valor adversativo y, tras el clímax de antes de la
pausa versal, tenemos, prosódica y semánticamente, un anticlímax en esta
segunda parte del encabalgamiento.
Cabe recordar lo arriba
‘reflection”. Este engaño es, en
por una perfección resultante de
De ahí que Davie escriba:
Vel sorne endured Ihe ray,
Wordswerth ter ene, whe may have heped ter !ight
That neverwas en sea or Iand, but knew
Re britile thing thai he was Ieeking through,
A waving pane prejected en the night.
(vv. 94-98)
dicho sobre el juego etimológico de la palabra
realidad, el autoengaño de substituir la divinidad
una reflexión de una cabeza humana (vv. 46-48).
Se recupera así la figura de Wordsworth, presente en los versos 16-22.
Wordsworth es uno de los pocos que resistió al engaño de la desacralización y
que, teniendo oportunidad de colmar su ansia subjetiva (“light 1 That never was on
sea or land,”), se contuvo. Wordsworth resulta así excepcional, por eso hallamos
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el “yet”, que introduce un contraste entre el poeta romántico y el “we” de los versos
anteriores. Wordsworth conocía las limitaciones de la mente humana, “the brittle
thing that he was looking through”. El ver físico corresponde así al ver intelectivo
como en el “sight” del verso sesenta y uno. Dado que el autor, según leemos en
los versos 20-24, caminó con Wordsworth, la esperanza de la cordura
wordsworthiana se hace extensiva a Davie y, por su “we”, a la humanidad. En
lugar de “Insane self-deified 1 Projectors of a private pantheon” <vv. 67-68),
tenemos autoconocimiento. Davie, a su vez, en las secciones cuarta y quinta,
hace gala de autoconocimiento.
El último verso de la sección sexta sigue en esta línea de identificación de
Wordsworth con Davie, pues el poeta romántico, como Davie en las estrofas
cuarta y quinta, mira a través de “a waving pane projected on the night” (y. 98). El
escaparate resulta ser una imagen de la mente humana. Esta es una ‘brittle thing”
de la que hay que desconfiar, pues como hemos dicho acerca de los escaparates,
refleja subjetivas fantasías ilusorias22: de ahí que se aluda a la inconstancia
(waving pane) de la fantasía subjetiva (“projected”) que es irracional (“on the
night”>.
Cabe señalar, por útlimo, que tanto Coleridge como Davie concluyen esta
sexta sección presentando los mecanismos de la psicología humana: Coleridge
(vv. 87-93) describe “the habit of my soul” (y. 93) y Davie, como hemos visto, la
mente en tanto que instrumento perceptivo.
22 cfr. la cita de Eliade en 1.4. de la 1 parle.
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Séptima Sección
La séptima sección describe la situación exterior. Coleridge (vv. 94-125) se
dirige al viento y escucha sus sonidos, Davie, en los versos 99-112 de la sección
séptima, observa la noche y las tiendas: primero abiertas y luego cerradas. Hay en
todos estos versos un tono sereno. Si Coleridge apostrofa al viento, Davie escribe
“No wind, please God, will rise tonight” (y. 99>, rechazando la exaltación romántica.
Esta sensación de quietud viene producida, en parte, por la repetición de las
palabras “still” y “stillness”. Así, leemos (el subrayado es nuestro):
The trees
StiII sprig Ihe veivel en the peil el night.
SN!! stuck about ffie raw estate, one sees
me coleured labeis of a chñstrnas Iight.
51111 in the stillness, enly smeke aspires.
(The movement in the stil¡ness la net eurs.).
(Vv. 99-1 04)
Gramaticalmente, tenemos en los diversos casos de “still” una conflación
de funciones: además del valor adjetival de “quieto”, tienen el valor adverbial
temporal de “aún”, “todavía”. Al significado de quietud se añade el de prolongación
temporal antes de una futura interrupción. Así, el que los árboles “adornen con
ramitas el terciopelo que está sobre el pellejo de noche” (y. 100), continúa la
situación descrita en los versos 26-31. Si en los versos de la primera estrofa el
suelo parecía un féretro cubierto de fieltro, aquí se alude de nuevo a esa cubierta
de hojas como terciopelo y se añade el detalle de las pequeñas ramas caídas. Si
la tierra en el verso veintisiete era un “darkling ground” ahora, en la oscuridad
total, es presenciada como “el pellejo de la noche”. El “blue-black air” del verso
cuatro es ahora totalmente negro. Hay cambio, pero hay cierta continuidad en la
oscuridad. El “raw estate”, por su parte, hace referencia al “Hawkshead” de los
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versos siete y ochenta y tres. El adjetivo “raW’ se explica, a nuestro modo de ver,
por la psicología de sus habitantes, que se conforman con satisfacer sus ‘petty
needs” (y. 70). En cuanto a las “colaured labels of a Christmas light” (y. 102), baste
recordar que hacen referencia a las luces de los escaparates mencionados en las
estrofas anteriores. El humo, en cambio, es un elemento nuevo: sólo él aspira. Es
el único elemento en movimiento. Etimológica y literalmente el humo ad-spirat,
sopla hacia.
Si tenemos en cuenta la etimología (ad-sp¡rare: soplar hacia) y la
connotación negativa de ‘aspiration” en el poema, podemos dar un doble sentido
al verso: uno, el humo es el único elemento que, si bien con quietud, se mueve;
dos, las fantasías subjetivas, ilusorias (aspiraciones), al predicarse de un sujeto no
humano y darse en la quietud pierden su carácter de tal y se convierten en una
mera moción psíquica no negativa. Esta interpretación la confirma el verso
siguiente “(Ihe movement in the stillness is not ours.y’ (y. 104). Los paréntesis
indican marginalidad, cautela. El contenido de los mismos es, a nuestro modo de
ver, un eco de Eliot en Four Quartets de “Burnt Norton”, V, en especial de los
versos:
On!y by Ihe form, Ihe pattem
can wonis or music reach
Re stiI~ness, as a Chinese jar still
Moves perpetually in its sti!Iness.
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Davie parece indicar que en la psiqué humana hay una moción que
trasciende la agitación de la subjetividad
En los versos siguientes el tono sereno continúa. Primero, la tienda se
cierra: “We shut up shop, and there’s 1 No glimmer now by ‘M’iich to see the wares 1
Banked behind glass;” (vv. 105-107). No hay luz y, al apagarse ésta, el deseo,
privado de la contemplación de sus objetos, se extingue, aunque sea
momentáneamente. Se continúa así, en cierto modo, esa superación de la
subjetividad aludida en los versos anteriores. Sin embargo —de ahí el “but”—, esa
superación es sólo momentánea:
Rut in the earty hours
Sorne mooning bebo, by inhuman tires
Of stas or mean, may, glancing in the glass,
Observe bis insufficiencies, and find
A supp!ement Ihere hinted, lo surpass
The dearest purchase that he had in mmd.
(Vv. 107-112)
El deseo retorna y esta vez bajo luz natural, no artificial, y a horas
intempestivas. El autor parece con ello sugerir lo arraigado del deseo en la
naturaleza humana. Aquí, al igual que en otros poemas, lo otro no racional está
siempre latente dentro de nosotros.
Octeva Sección
La octava y última sección es la conclusión del poema. Coleridge finaliza
deseando un feliz sueño y alegría a su amiga (vv. 126-139). Davie, en los versos
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113-1209, termina con un retorno al comienzo. En los versos 113-115 leemos:
“Natural pieties, 1 unthought of charities 1 Grow up about the newest housing-
scheme”. La piedad natural y la caridad impensada se refieren a la “generosidad”
de la compra (nótese la ironía) y son un eco de las “bald avenues, 1 Whose
charities 1 shall no more refuse” de los versos 2-3. El “housing-scheme” hace
referencia al auge de la construcción que Inglaterra experimenté en los años
cincuenta. Semánticamente, las “avenues” de? verso dos se incluyen en esa
urbanización mencionada en el verso ciento quince.
La composición acaba con los versos siguientes:
curtained or nel, the !ight
Is tempered te oursigW,
And poorest taste can dress the dearest theme
Where cetton-weei can simuiate the snew
And coleured huiba make Bethlehem a shew.
(vv. 116-120)
La luz de los versos 113-114 se hace eco de los versos 8-91 en donde se
presentan los “panels of domestio light!” (y. 8). Semánticamente, se afirma la
subjetividad de todo este despliegue lumínico, pues —esté como esté la luz— es
nuestra mirada la que la regula. Los tres últimos versos son, a su vez, eco de los
versos 12-15. En ellos se hablaba de trineos y campanas, aquí de algodón y
bombillas de colores tachándoselos, además, de “poorest taste”.
Si allí “Christmas-time” (y. 14) era “Ihe holy time honoured in parodies” (y.
19), aquí la Navidad es “the dearest theme”, “Bethleem” (y. 120) y la parodia es “a
shoW’ (y. 120). Como apuntamos al comienzo del poema, el propio comercialismo
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es la parodia de la sacralidad, el “show” que revela la pérdida -la ausencia- de
sentido de lo sagrado. Todo el poema no es sino el desarrollo de esta idea.
1.1.2.2.3. Observaciones del análisis de «Pushkin: A Didactic Poem” y “Hawkhead
and Dachaí¡ in a Chdstmas Glass’1
Concluido el análisis de “Hawkshead and Dachau in a Christmas Glass”,
cabe preguntarse por qué Davie, defensor de los valores neoclásicos, imita una
composición romántica. A lo largo del análisis de “Hawkshead and Dachau in a
Christmas Olas?, así como de “Pushkin. A Didactic Poem” o “An English
Revenant” hemos visto cómo la consciencia de pérdida es uno de sus grandes
temas. Por otra parte, el mismo Davie ve la idea mítica de la caída como
característica de un periodo histórico el de la generación de Pound, Eliot y~Yeats.
Así interpretada, la pérdida “belief in a calamitous Falí, an expulsion from
some historical Eden” (SEP 110), no es más que una manifestación de la caída23.
Por ello, si tenemos en cuenta que la pérdida es un tema romántico por excelencia
(como lo demuestra la oda de Coleridge), podemos afirmar que, en cuanto a su
24
consciencia (en tanto que ésta define por la pérdida), Davie es romántico
Romántica y hasta quijotesca resulta, en cierto modo, esa voluntad de
restauración de los valores augústeos en la segunda mitad del siglo XIX. Su
impulso y afán es romántico, el contenido de su conciencia y afán, clásico.
23 cfr. 11.3. en 9 parte.
24 cfi Preliminares B.
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Con el análisis de “Hawkshead and Dachau in a Christmas Glass”
concluimos los análisis de poemas correspondientes a Brides of Reason, el primer
volumen de poesías publicado por Davie. Recapitulando lo analizado, el análisis
de “Homage to William Cowper” nos ha mostrado el primer gran eje de su poesía:
la dialéctica interna. El análisis de “An English Revenant”, “Pushkin. A Didactic
Poem” y “Hawkshead and Dachau in a Christmas Glass” nos ha mostrado su
segundo gran eje, la imaginación histórica con su consciencia de pérdida:
consciencia de pérdida en general en “An English Revenant”, consciencia de
pérdida de paideia augústea en ‘Pushkin. A Didactic Poem” y consciencia de
pérdida de sacralidad en “Hawkshead and Dacbau in a Christmas Glass”.
La imbricación de la imaginación histórica con la dialéctica interna ha sido
analizada (cfr. supra). No obstante, la recordaremos brevemente: la relación entre
los términos positivizados en su dialéctica interna [logos,polis, etc... (cfr. Cuadro
tras análisis de Homage te William Cowper)], constituye una paidea, la augústea.
Dado que dicha paidea tuvo vigencia en el siglo dieciocho, comprometerse con
ella hoy conlíeva una consciencia reaccionaria de su pérdida que implica, a su
vez, una imaginación histórica actualizada. Esta imaginación histórica actualizada
(realizada, modernizada) es la que pone en práctica esta paideia en el mundo
contemporáneo.
Si tenemos en cuenta que en Davie consciencia histórica y consciencia
literaria a menudo se confunden, la consciencia de pérdida de su imaginación
histórica pasa a ser parte integrante de su dialéctica interna. El contenido de la
pérdida se incluye en los elementos positivizados, el hecho mismo de la pérdida
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en los negativos. Como vemos, un término implica el otro. En Davie tenemos
poéticamente, como podemos comprobar, un sistema dinámico (dialéctica) y no,
como pudiera parecer, meros compartimentos estancos.
1.1.3. A W¡nter Talent and OtherPaems (1957)
El análisis de poemas de Brides of Reason (1955) nos ha permitido
demostrar el característico contenido metapoético de los poemas de la primera
subetapa de Davie y, consecuentemente, determinar los grandes ejes de su
poética (la dialéctica interna y la imaginación histórica) y ver, asimismo, cuál es la
imbricación entre ambos. Conocidas estas coordenadas de su poesía, en lo
sucesivo nuestros análisis podrán ser menos prolijos. Continuando con el estudio
de poemas de esta primera subetapa en la que Davie se afirma como artista ante
sí mismo, nos centraremos en analizar poemas representativos en los que Davie
muestra determinados aspectos de su poética.
¡.1.3.1. “The Priorv of St. Saviour, Glendalouph”
.
En dicho poema se narra una anécdota que, indirectamente, ilustra un
aspecto de la concepción poética de Davie: la instalación de lo otro en el seno
mismo del logos. El poeta ve tallada, en una jamba, la imagen de dos pájaros que,
frente a frente, llevan una cabeza humana entre el pico (vv. 2-3). Esta descripción
el poeta la lee —va entrecomillada— y también lee que la imagen es “uncertain in
its significance but 1 A widely known design” (vv. 4-9). El poeta comenta: “l’m not
surprised” (y. 5).
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En la estrofa siguiente comprendemos que este comentario es irónico, ya
que “the guidebook cheats” (y. 6). Tenemos así una ruptura en el sistema de lo
psicológicamente esperado. La guía también da instrucciones equivocadas (vv. 6-
7). El monasterio, además, se compara a “una ruina sobre una balsa” (y. 9).
Tenemos, implícita, una retroacción temporal: primero vemos el objeto de cerca,
(estrofa 1) y ahora de lejos. El juego consiste en que el juicio sobre la falsedad de
la guía tiene que ser forzosamente emitido a posteriori: primero vamos, vemos y
luego opinamos. En el poema primero vemos y opinamos y luego vamos. Se altera
el orden cronológico y esta alteráción se puede considerar una ruptura en el
sistema de la experiencia.
En la estrofa tercera sigue la retroacción temporal. El hablante del poema
explica su llegada al monasterio entre zarzas (y. 11), su cruce de una pradera (y.
12), reflexiona: ‘Could holy ground be such a foreign place?” y nos dice: 1 climbed
the wall and shivered” (y. 14>. Tenemos aquí un desdoblamiento entre el tiempo de
la enunciación y el tiempo enunciado. El tiempo de estas dos oraciones
gramaticales es simultáneo con el de la estrofa primera. El tiempo enunciado,
pues, es el mismo. Sin embargo, dado que un poema se desarrolla en una
secuencia cronológica, el tiempo de la enunciación de los versos trece y catorce
resulta posterior al de la primera estrofa. Se crea así un efecto de extrañeza, de
otredad, que es el objeto del poema. La forma imita al fondo. Esta superposición
de tiempos poemáticos va seguida de una superposición espacial. Si en el verso
dos leíamos: “Two birds affronted with a human head”, ahora (vv. 14-15) leemos:
“Ihere flew out 1 Two birds affronted by my human face”. El gozne de este
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contraste es la antanaclasis, el juego de doble significado de “affronted”: frente a
frente (y. 2) y “ofendido” (y. 15). Se consigue así’ “siniestra~, dotar de carácter
siniestro a dicho encuentro entre las aves y el rostro humano.
Según Freud [1974: 2501] lo “unheirnlích”, lo siniestro, procede de lo
“heiniisch”, lo familiar, que ha sido reprimido posteriormente y retorna ahora bajo
forma de siniestro, de otro que es sí mismo. Hábilmente, este desarrollo es el que
Davie imita en el poema: al desdoblar la unidad del tiempo y el espacio (un mismo
momento y sitio) —aquí el encuentro con los pájaros en principio y fin del poema—
el retorno de ese momento (el primero cronológicamente en el poema) en el
segundo, se percibe como ruptura, como otro, como amenaza.
Davie aquí textualiza magistralmente —con unos pocos versos— la
consciencia de amenaza (ya vista en otros poemas), la imposibilidad de tener
conocimiento cierto (insuficiencia y quiebra del lenguaje, que tratará más adelante
imitativamente). Aquí en el poema queda en tiniebla lo que pasó literalmente con
los pájaros, y queda clara, en cambio, la instalación de lo otro en el seno mismo
del logos.
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1.1.3.2. “Samuel BecketVs Dublin”
.
Este poema nos presenta, veladamente, una crítica a la filosofía
existencialista, al teatro del absurdo y al uso de símbolos monosémicos en la
literatura. Con ello censura no solo la utilización de elementos irracionales en la
escritura, sino, a la postre, el intelectualismo de las grandes construcciones
teóricas.
Comienza el poema con la frase: “When it is cold it stinks, and not ‘tilí then”,
que, con variaciones, se repetirá ——a modo de estribillo— en los versos 5, 7 y 11.
Esta afirmación constituye una comparación del iV’ —referido, por el titulo, a
Dublín— con un cadáver y, también, una sorpresa: no es habitual que se hable de
una ciudad en estos términos. A continuación, el poeta explica que en otras
ciudades ‘te seasonable or more rabid heats 1 Of ¡ove and summer... 1 Unseal the
alí too human” (w. 2-4). Se compara asilo humano a un documento (‘unseal’) y
se establecen las equivalencias amor = calor = hedor = humanidad. La estrofa
concluye con la reiteración de la idea del verso uno (el lector va asociado al frío).
No es así en esta ciudad, que apesta cuando hace frío, no antes.
El verso seis reitera la misma idea: los olores suben al cielo “then most
creaturel/ (y. 6) cuando hace frío. Entonces apesta (y. 7), pero antes su ojo
congelador ha procurado mutilar, 1 amputar miembros, sustento y nombre’ (vv. 8-
9) ‘Abstracting life beyond ah likelihood” <y. 10). Tenemos aquí las equivalencias
abstracción = frío = mutilación = inhumanidad.
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La estrofa siguiente se abre con la repetición de la idea de que apesta
cuando hace frío. Sigue a continuación una ruptura en el sistema de lo
psicológicamente esperado, pues —mediante encabalgamiento que refuerza la
sorpresa— leemos: “and not tilí then 1 can it be fragrant’. Esta palabra se carga así
de un doble significado: en el plano físico (sentido literal) es una ironía: un cadáver
huele; en el plano del poema constituye una metáfora. Si lo humano es calor, vida
y movimiento —los calores del amor son “rabid” (y. 2)—, cuando estas
abstracciones (congelaciones) hayan acabado —muerto-, y estén frías como un
cadáver, entonces podrán someterse al movimiento de la vida y serán humanas:
empezarán literalmente a apestar, por descomposición pero —metafóricamente—
serán fragantes porque, precisamente por someterse a las leyes vitales, se habrán
humanizado. En una gradación metafórica hacia la muerte el poeta pasa a decir
que cada vez hace más frío (y. 13>, y a mencionar personajes de la obra de
Beckett: “Murphy”, “Molly”, “the ldiot Boy” (vv. 13-14), alrededor del cual el tiempo
arrecia.
En el comienzo de la estrofa siguiente sigue la “ruptura de una frase hecha
por el propio poeta dentro de la misma composición” [Bousoño1985 1: 561-5621.
En vez del “it” del estribillo, tenemos he”: “When he is cold he stinks” (y. 16). La
sorpresa se refuerza porque hasta el verso siguiente no se declara el sujeto de la
frase, el oxímoron “this living corpse’. Con el uso de ‘this”, además, se identifica el
cadáver con el poema, identificación que es en si una prosopopeya.
Personificación tenemos, también, en la siguiente oración gramatical: a ‘The
existential weather’ se le atribuyen cualidades de ser animado: busca por olfato,
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‘smells out” (y. 18> “men 1 who barely living therefore altogether 1 Live tilí they die;
and sweetly smell tilí then” (vv. 18-20). El escenario de la búsqueda también se
personifica: al carecer de referente externo, podemos interpretar que, como en
otros poemas, el deictico en “these abortive minims” alude al poema. “Abortive”
refuerza la idea de esterilidad implícita en “corpse”. Esta identificación se dará si
tenemos en cuenta que el existencialismo, en tanto que filosofía con sistemas,
ideas y grandes construcciones teóricas, busca abstracciones en el poema y, por
tanto “mata” la humanidad de éste. Nuestro autor censura así las grandes
edificaciones intelectuales.
En AE, 165, Davie utiliza unos términos análogos a los empleados en este
poema:
The appeal of Iheeries... is manifest in Ihe leaded werds that iheir premeters use. A
peetry in which Ihe syntax articulates only ‘ihe we¡ld of Ihe peem~ is said te be
“pure”, “abselute”, “ahee?’, “selt-sufficient”. Wocdsworth’s peems are “impure’
because Ihey have abeul them Ihe smell of oil and soiled flesh, ihe reek el
humanity. Their syntax is not “pure’ syntax because it refers te. it mimes,
something outside itself and outside the world of me poem, sornething thai smells
of the human, of generatien and hence of corruptien.
Interpretando todo, podemos afirmar que Davie en este poema, mediante
su crítica metafórica a la filosofía existencialista, refleja su concepción de la
poesía. Davie, como hemos visto en POD, suscribe implícitamente un racionalismo
naturalista de corte aristotélico. Según esta filosofía, la esencia precede a la
existencia y la esencia del hombre es racional. El existencialismo, en cambio,
sostiene que la existencia es anterior a la esencia y que sta es una construcción
personal. El existencialismo parte, pues, de un elemento no racional, la existencia.
Estéticamente, la expresión de esta existencialidad se ha plasmado en el teatro
del absurdo —del cual Beckett es uno de sus principales exponentes— en el que
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se utilizan procedimientos irracionalistas como, por ejemplo, los símbolos
monosémicos: “se ha apellidado de “absurdo” a un tipo de teatro en cuya
fabulación intervienen símbolos monosémicos... simbolos... esto es... como
referencias emotivas a significados ‘irracionales”’ (Bousoño 1985 1: 284].
Señalemos también que, en este poema, en su retrato de ese “zombi”
humano, podemos hallar un eco eliotiano de The Waste Land, 1. Para Davie, que
defiende la ecuación humanidad = racionalidad, la irracionalidad es “inhumana” e
inhumano es también, el intelectualismo.
11 3 3 Lapidarismo
.
El análisis de “Priory of St. Saviour, Glendalough y “Samuel Becketts
Dublin” nos ha permitido ilustrar dos aspectos de la poética davieana: la
instalación de lo otro en el logos y la austeridad, en tanto que austeridad mental
traducida en antiinteiectualismo25. Precisados e ilustrados qué elementos
configuran la poética de Davie vamos a estudiar cómo son dichos elementos cuál
es su común denominador
Nuestro autor escribe en sus “Notes” (CP 70, 302):
My ‘Obiter Dicta’ is a poem which wins threugh te senseus inmediacy,ío peetio
concreteness, by asking what sed of abstractions appeal te me, and answering thai
questien in me only pesaible way, by a concrete fantasy. Instead of discriminating
atiractive ideas from others Iess attractive (which ¡5 Ihe sed of operatien fo which
my mmd Iends itselt mosí readily>, 1 ask in thai poem by whai criteñon 1 find sorne
ideas mere atiractive than others. 1 answer that 1 Iike ideas whicfl are stony. Ibis
represenis (1 hope) a tate peem wen oui of precisely thai which is mest inirnical lo
it, free play ameng abstractiens.
25 ~ .3. y 1.4. del’ parte.
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A esto añade:
New 1 am mediating an essay on the relat¡onship between peetry and
painting. Yet 1 feel that ¡ shall net express in the essay what makes this complex of
ideas se interesting te me. What takes rny interest is semething behind the ideas,
semething which can be expressed only, as in ‘Obiter Vida’, by finding a concrete
fantasy which noÉ only expresses but truly is ile commen elemení in the ideas
wbich attract me.
Como vemos, Davie afirma que lo pétreo (“stony”) es el elemento común a
las ideas que vertebran su poética. No obstante, dado que en su obra la piedra es
ante todo piedra labrada, piedra con una determinada forma, hablaremos de
lapidarismo como el elemento común a las ideas que vertebran la poética de
Davie. Utilizamos lapidarismo y no “petreidad” por dos razones: una etimológica y
otra semántica. Etimológicamente, (apis es piedra labrada o preciosa y esa
cualidad de trabajo es la que, insistimos, está presente en la poética de Davie.
Semánticamente, lapidarismo se deriva de lápida: “piedra llana, en que se pone
una inscripción (la cursiva es nuestra)” (RAE, 1992,11: 230). Las inscripciones de la
lápida tienen carácter rememorativo y conciso: éstas son dos cualidades que
vertebran la poética de Davie.
Por otra parte, utilizamos “lapidarismo” y no “lapidariedad” porque, a
nuestro juicio, las características lapidarias no son una mera cualidad (-“dad”> de
los poemas, sino que constituyen una verdadera concepción (-“ismo”) de la
2$
escritura . Para ilustrar el lapidarismo como cualidad de la poética de Davie nos
28 cfr. 1.4. de la la parte.
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vamos a servir del análisis de tres poemas: “Obiter Dicta”, “Twilight on the Waste
Lands” y “Derbyshire Turf’. Dado que el propio Davie afirma la importancia de
“Obiter Dicta”, tomaremos dicho poema como base de nuestro análisis del
lapidarismo en su poética. Primero estudiaremos el lapidarismo en cuanto ¿apis y,
en segundo lugar, en cuanto lápida.
1.1.3.3.1. Escritura como/apis.
En el poema “Obiter Dicta” tenemos varios ejemplos en los que la piedra se
presenta como “¡apis”, piedra preciosa o labrada. Al comienzo del poema, leemos
(el subrayado es nuestro):
Ihere he is, augmenting
me treasury of his prudence with a clutch
Of these caíd ~ Great Truths -his scñveners hand
Confiding apothegms te his pocket book.
(VV. 2-5)
Los apotegmas —dichos sentenciosos, “lapidarios”— son huevos —es
decir, tienen forma tallada— y, acumulados, constituyen un tesoro, algo valioso
En la misma línea, leemos (el subrayado es nuestro):
In an age that teaches
How pearis of wisdom enly cok Iike eggs,
The tide, affiatus, stifl piles up en the beaches
Pearis thai he prizes, sienes thai he retrieves.
<Vv. 7-10)
Aprendemos ahora que la forma de huevo es sólo aparencial, debido a la
mentalidad contemporánea (nótese lo reaccionario de la observación). Las
apotegmas son perlas de sabiduría (piedras preciosas; labradas, por tanto) y,
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aunque sean piedras comunes, son perlas por ser valiosas. De manera análoga,
más adelante leemos (el subrayado es nuestro):
the palmer telis his beads,
Strung by cennectiens nenchalantly weak
Upen the thread of argument he needs
Te bring them threugh his fingers, reund and round,
Tasting of gristle, savery; and he hears,
Like rubbina sienes, theirdry cenclusive sound.
(Vv. 16-21>
“Beads” implica piedra labrada, y, en cierto modo, “rubbing stones”.
“Palmera, por su parte, añade una dimensión religiosa al lapidarismo.
En la estrofa segunda de “Obiter Dicta”, aparece la palabra “lapidary”, y se
hace referencia a “parts”:
Himself ari acter (He can play the clewn)
He knews the peet’s a man el parts; the sage
la ene of them, buffoonery like his ewn,
means toan end. So, 1 he leves the page
That grows sententieus with a terse distinction,
Yet lapidary moralista are dumb
Abeut the precepts that he acts upen,
Brown with tobacce from his rule of thumb.
(Vv. 22-29)
En analogía con la bufonada del padre de Davie (vv. 22-29) (cfr. TTC, 11
cuando habla del “histrionic temperament” de su padre), el lapidarísmo se
presenta como una estrategia cuyo fin es la edificación moral (cfr. 1.1. de 2a parte).
Ese medio —lapidarismo- es el sentido común represado por “his rule of thumb”
y enfatizado por los adjetivos “terse” y “sententicus” —recordemos el “stern
communal sense” del verso 74 de “Pushkin. A Didactic Poem” (CP 70, 19)—. De
ahi que, a pesar de que (“yet”) parezca lógico que los “moralistas lapidarios”
(como él) no juzguen los preceptos de su conducta, éstos no tienen nada que
objetar al sentido común. La poesía, así concebida, es una lápida que, a través del
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sentido común, edifica moralmente. Dicho sentido lapidario, al ser común, es la
“piedra” que se pone para construir la civilización. Davie suscribe así el utíle dulc¡
horaciano: el pragmatismo del arte viene dado por su moralidad. Recuérdese que
esta concepción del arte está en las antípodas del arte puro de las vanguardias.
Davie en su A Postscript, 1966 (POD, 198) escribe: “Ihe merest whiff of art for art’s
shake and we panicked, shouting.”
Subyacente a este énfasis en utilizar la dimensión cívica del arte está la
tradicional desconfianza puritana hacia las artes. Así, por anticívico (anti-comunal)
se desecha tanto el intelectualismo (exuberancia intelectual) como el
sentimentalismo o la efusividad (exuberancia afectiva) o la metaforicidad
(exuberancia imaginativa). Los tres tipos de desarrollos se ven como algo
personal, subjetivo: algo que no es objetivo y carece de la comunal dimensión
cívica.
En la estrofa siguiente tenemos de nuevo la imagen de la escritura como
¡apis: <el subrayado es nuestro)
‘Net bread but a stenef’ -the deep-sea fishemien
Deneurice our findings, father. Pebbles, beads,
Perspicueus dicta, gems from Emerson.
(Vv. 30-32)
Lo mismo hallamos en la estrofa final: (el subrayado es nuestro)
Tuming abeut his varjeus 2?flfl te take
Each ethers lustre by a temperate rule,
(Vv. 45-46)
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La misma imagen de escritura como lapis aparece en “Twilight on the
Waste Lands” (CP 70, 6-7) de Bridesof Reason: (el subrayado es nuestro):
Sorne quickly-weatheñng rock, perhaps
Eroded by a sandy wind,
cenceals a carvina, in the Iapse
Of centuñes so often skinned
That mere than patinas escape,
And frem the crag Ihe cixiselled shaoe
Disperses en the desert wind.
cenceive of such a peem.
(vv. 1-7; 15)
El poema es, pues, piedra tallada. No obstante, cabe preguntarse cuál es la
materia de que está hecha la ¡apis. En “Obiter Dieta” se nos dice que es el sentido
común: en el verso veintinueve se nos ha hablado de “his rule of thumb” y, en el
cincuenta y uno, más explícitamente, leemos que “Art, as he hints, turns on a
commonplace”.
En este sentido, cabe recordar el antiintelectualismo de Davie, su rechazo
a los sistemas teóricos (dr. “Samuel Beckett’s Dublin”). Cabe destacar, además, la
defensa de los “slow and earth-bound Anglosaxons” (SEP 340), del tradicional
pragmatismo anglosajón frente al intelectualismo característico de la crítica
27
francesa . En este sentido, la metáfora es significativa: la piedra es “earth-bound”
no sube por “those ¡ Platonic ladders planted on the heart” (y. 2 CP 70, 31-32) tal
como se lee en “Jacob’s Ladder’, de Brides of Reason. De manera análoga, en
“Twilight on the Waste Lands’, el poema es “An artefact so natural ¡It seems the
work of air and light” (vv. 13-14 CP 70, 7). Del mismo modo, en “Derbyshire Tul”
27 cfr. 11.4. de iS parte y Apéndice lv.
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(CP 10, 45), tras mencionar “the baulder” (y. 13) y “the gritstone” (y. 15), Davie
escribe:
That where mest intñnguingly meunded
Abmpt in its cuNes,
Beauty is ñchest and reunded
Heme en the truth.(vv. 21-24)
El poema, así concebido, es algo ob-jetivo, “thrown free of his makar,
something added to creation” (POD, 125). De ahí su naturalidad, su inserción en la
naturaleza. En OM, 314 leemos:
Poetry after ah belongs in Art, nel in Nature; it beings with 1kw natural, buí
commands and coerces the natural inte semething else. And so there is, quite
preperly, semething inhuman about peetry. A síene, that is a hunk el nature yet
resistaní te a)! thai ¡o nature is matomorphesis and flux, is thus nol one among
many buí en the centrary the ene right analogue ter the thereughly achieved
peem.
En esa naturalidad consiste precisamente la talla. Así, en “Derbyshire Turf’
se nos dice:
That, tate te ihe conteurs which reund it
Out and Ile clese,
The besí beauty is barbareus, grounded
On fereign bedies,
Flush te their angles, ungainly,
Pawkily tate.
(vv. 1-6)
El poema, pues, es un esfuerzo de ob-jetivación. de adaptarse a la forma
objetiva dada por la tradición e insertarse así en ella, en ese “foreign body” que no
es subjetivo. La primera lección (OM, 307) para los poetas es “supress in
themselves whatever they may have by way of ‘knack or ‘facility”’. De aquí que en
“Twilight en the Waste Lands” Davie escriba: “Time-honoured forma present a
choice 1 Of parody or else pastiche” (vv. 24-25).
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Cabe precisar, asi, el carácter de la lucha interna al que aludiamos en el
análisis de “Homage to William Cowper”: la escritura es una lucha para objetivar lo
subjetivo28. Davie en TTE, 29 explica:
In Iyñc poetry what you are doing is making the impersonal personal. Ihis
is difierent frem making the pñvate public. Ibis is what T.S. Eliot meant, though be
didn’t put it property in my view, in an essay that was very fameus and influential
through the years, about inipersonahity. 1 think what Eliot meant was that the
process of creating a poem is to depersonalize.
En TTC, 12 analiza la génesis de su prefrencia por esa concepción de la
literatura29:
My motber found it mere d¡fficult tban he did, te give ber a similar impediment.
Hence, in my case and supposedly in hers also, ene mere reasen ter treasuring the
bequest of literatura; as a great battery or repertoire of masks and conventiens, by
and tbreugb wbich ene may ‘speak out’ witbout seeming te. Accordingly 1 honeur
wistfully and fiercely these poets who can speak frankly te their fellews, who it they
haya piety towards the inherited past and its idiems, haya different motives ter that
frem tbe enes 1 detect in myseU; my fellow-feeling, hewever, goes out te these
artisis - Thomas Haniy certainly, T. 5. Eliot leas directly - whe are devoted te past
styles as te a way of saying and yet net saying, laying bare and yet cevering up,
contessional and reticent at once.
El poeta ideal de Davie es impersonal: lapidario y firme en su adecuación a
las formas recibidas. En esta firmeza, la rima es el envoltorio de la talla. En “Obiter
Dicta’ aparece así dos veces. Hablando de las apotegmas que escribe su padre,
Davie, a propósito de su mano, se pregunta: “Does mine do more than snap the
elastic band 1 of rhyme upon them7’ (vv. 6-7). En la penúltima estrofa se pregunta
de nuevo: “Assorted 1 Poetic pleasures come in bundíes then, 1 Strapped up by
rhyme, not otherwise supported7 (w. 42-44). En este sentido recordemos la
28 Cfr. 1.3. de la parte.
29 dr. Preliminares A.
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famosa definición del “wit” de Pope: lo que pensado a menudo, “was ne’er so well
expressed”. Davie, como hemos visto en “Pushkin. A Didactic Poem” ve en “the
seventh-century wit” (y. 58), “laws 1 of disciplined sensibility’ (vv. 56-57). Disciplina
es, pues, talla de la personalidad: sumisión de lo subjetivo a lo objetivo.
Característica de esa piedra así tallada es la compacidad. Ya hemos visto
cómo, a propósito de “Homage to William Cowper” (CF 10, 1) el orden poético se
presentaba como “fence” (y. 14) o “cage” (y. 15). En otra composición,
perteneciente a Brides of Reason, “Poem as Abract’ (GP 70, 10-11), el poema se
presenta como “grid” (y. 1), “entirely hard” (y. 3), “mast” o “spar” (y. 20). En
“Twilight on the Waste Lands”, por su parte, leemos:
The traveller, at dusk or dawn,
Adverted by a tñck of light,
Starts ata meaning, hints a toan
Se fugitive, tbe deubttul sight
Suspects no hand of man at ah.
(Vv. 8-12)
Es decir, la objetivación está tan lograda que apenas hay en ella huellas de
subjetividad De ahí el “thrown free of its makaú de PEDO, 125. Entonces, entran en
juego las ya mencionadas latencias: ellas son las que permiten descifrar el poema.
En “Derbyshire Tul” leemos:
Then as new it was just wherethe beulder
lay scantily buñed,
Or the gritstone pecked up a shouider,
Yeu sperted yeur steaks
of a specially sumptous darkened
Lush olive green—
Yet in those days nene of us hearkened
Te this intimatien.
<vv. 13-20)
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Las insinuaciones son las que permiten interpretar las latencias. Son el
“trick of light”, “thin’, “fugitive”, “doubtful sight’ de “Derbyshire Tul”. En este
sentido, la latencia es, como sabemos, el elemento subjetivo. En “Obiter Dicta”
leemos:
To keep, as you could say;
A sense of proportion, ¡ should partion out
The archipelago across the bay,
One island teso much sea.
(vv. 39-42)
Corrobora esta interpretación el que en el mismo poema leamos: “the tide,
afflatus’ (y. 9). La inspiración sobrenatural, la subjetividad, es lo que subyace
latente. Su latencia es lo que da valor al poema lapidario, pues ésta es una victoria
poética sobre la subjetividad, de ahí que Davie afirme que “Assorted ¡ Poetic
pleasures carne in bundíes them’ (vv. 42-43).
Esto nos lleva a otra característica de la piedra así tallada (lapis): la
resistencia. La escritura así concebida es resistente, primero, a la subjetividad. En
“Twilight on the Waste Lands” leemos:
conceive of such a peem, planned
With such a nicety of touch
It quite cenceals the makeús hand
And seems a votiva fragment, such
As patient schelars make unclear
And, hazarding iheirguesses, fear
They hayo read into it toe much.
(VV. 15-21)
El intelectualismo, representado por los estudiosos (“scholars”), se ve
derrotado por este tipo de poema. En cuanto a “votive’ recordemos que en “Obiter
Dicta” también se hablaba del sentido religioso del lapidarismo en la figura del
“palmer”
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En “Obiter Dicta”, por otra parte, se presenta el poema lapidario como
resistente a la subjetividad imaginativa, no intelectual, pero sí afectiva:
Not bread but a stone! - the deep-sea fisherrnen
Deneunce our findings, father. Pebbtes, beads,
Peispiceus dicta, gems from Emerson,
WhateVer stands when alí abeut it slides,
Whatever in tbe eceanic welter
Put period to unpunctuated tides
These, that we Iike, they hate.
(Vv. 30-36)
Recordemos que la marea representaba la inspiración sobrenatural, la
subjetividad en sentido amplio. En este sentido las “unpuctuated tides’ hacen
referencia, interpretamos, a la poética del modern¡sm, donde la ausencia de
puntuación refleja una subjetividad que se explaya. “Deep sea fishermen’, por otra
parte, puede aludir a la psicología de las profundidades por la que Davie siente
aversión. En este sentido, cabe citar las palabras de Davie en THBP, 171 en
defensa del lapidarismo:
the rigidifier, the devetee of the hard, the seeker after the certain and the
uncbanging, is the man who wiII most resist psycholegical explanations of art... Not
in these subterranean wynds and galleries, nor in the kneaded waxland the peured
bronze which seem their natural cencomitant, shall we find what sorne of us wiII
always want mor than anything else —the resistant and persisting, the rigid and the
hard, eVerything that poets haVe yeamed fer naíVely in the image of the stene that
resists the chiseland cenfrenis the sunlight.
Es a ese abandonarse en el caos que es el “ocean welter” al que la razón
ratio, “puts period” y convierte en cosmos, tal como hemos visto en la frase ‘to
keep a sense of proportion’. En este sentido, en el poema “Hearing Russian
Spoken’ (CF 70, 61-62) de A Winter Talentand OtherPoems podemos leer:
Notjust in Russian but in any tongue
Adandement, morality’s soubrette
Of !yrical sun-ender and excess,
Knews the weak endings equal te Ihe streng;
(VV. 20-22)
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Esa resistencia a la subjetividad se presenta también como resistencia a la
concepción poética imperante en la modernidad. De ah¡ las imágenes de ir
contracorriente que hallamos en “Obiter Dicta’:
In age that teaches
How pearis of wisdom only Iook like eggs,
The tide, afflatus, st¡ll piles up en the beacbes
Pearis that he pñzes, sienes that he retrieves
Misguidedly from poetry’s undertow
Deaf te the harsh retraction that achieves
Ita scuttering backwash, ironies.
(vv. 7-13)
Analizando el texto vemos cómo “still’ indica que el lapidarismo es cosa del
pasado y que su supervivencia en el presente es excepcional. La época (“age”)
está dominada por el subjetivismo de “afflatus” y por eso el lapidarismo, con su
vocación objetiva, es “poetrys undertoW’, la contracorriente. De ahí que su padre
las recupere: el lapidarismo fue la norma en su día y ya no lo es más. Por eso su
padre, “misguidedly’ y no sigue la dirección predominante.
Contracorriente es también la ironía, pero su padre está sordo a ella. Esta
postura es coherente, si partimos de la base de que lapidarismo es la verdad del
sentido común y de que la ironía, por su propia naturaleza, implica la contradicción
semántica del enunciado sintáctico. El mismo Davie escribe en AE, 53:
Te the purist, where there a ireny, there must be pseude-syntax, because an
ironical statement belies ita own ayntax, meaning something other Ihan what
the syntax aays. The exaggerated Value placed en irony in medern criticism 5
either a cause era symptom of our dislike of authentic syntax in poetíy.
Con ello entramos en el otro factor al que es resistente el poema lapidario:
el tiempo. La “Times gradual and lenient castration” (“Mens sana in Corpore
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Sand’, (y. 10 GP 70, 38) es el obstáculo que el lapidarismo intenta vencer. Contra
el tiempo, la memoria. En “Derbyshire Tul” leemos:
StiIl we should wender
As farmerwhe loaded
Wagons with atores te ¡ay under
Re grasa of Iheir pastures.
Mucb tbe sarne ¡a tbe peet wbo pñzing
Re sbape of the truth
Studiea te find sorne surpñsing
Eccentñc percept¡on
Te validate memory.
(VV. 25-33>
El fin de la racionalización <su misión de irracional a lo racional mediante su
“distribución’ ocultando en latencias) que resulta en compacidad es vencer el
tiempo. Con ello entramos en el segundo aspecto del lapidarismo: la concepción
de la escritura como lápida.
¡.1.3.3.2. Escritura como lápida.
Por lápida entendemos (RAE, 1992: II, 230): “Piedra llana en que
ordinariamente se pone una inscripcióri’. El poema así concebido <tallado por
sentido común y observancia de formas del pasado, compacto, resistente a la
subjetividad y al tiempo) tiene una función rememorativa y, más aún,
conmemorativa. La compacidad es característica de la inscripción y la inscripción,
con su racionalización que es concisión, permite evocar el pasado y así
actualizarlo. De ahí que en “Obiter Dicta” leamos:
He walks the graveyani wtiere 1 haVe te make
Nol centes but inscñptions, and a whele
That’s moved from inward, dancing.
(Vv. 47-49)
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Las inscripciones son racionalizaciones, cosmos, no el amontonamiento
caótico del centón. Mediante ellas, gracias a las latencias, se conmueve lo interior
y su padre se actualiza gracias a la evocación: de ahí que se lo mencione en
presente. El pasado revive al recordarlo. Memoria es “record’: grabar y recuerdo
conforme al sentimiento. “Dancing” no hace sino añadir conmemoración a la
rememoración. Precisando más, la lápida es epitafio:
Yet ¡trace
Among his shored-up epitapbs my own:
Art, as he hints, tums en a commonplace,
And Deatb isa true te dance te, cut in stene.
(vv. 49-52)
Si recordamos que el poema “Obiter Dicta” comenzaba con la imagen de su
padre escribiendo apotegmas, podemos afirmar que la escritura es, en última
instancia, epitafio. Para Davie las máximas son los “shored-up epitaphs”. La
muerte no es sino el pasado que da ocasión de celebrarlo y de actualizarlo
mediante el lapidarismo. En este sentido, cabe señalar la importancia del “his” y
“my own”. El poema se abre con las palabras: “Trying to understand myselt 1 fetch
/ My father’s image to me.” (vv. 1-2). Ahora concluye de manera análoga el pasado
(padre) vive en el presente (hijo>. Ello nos lleva a hablar de la filiación como la
gran preocupación subyacente en el lapidarismo de Davie. El se afirma como
poeta lapidariamente, pero, al ser ese lapidarismo actualización del pasado, su
identidad viene dada por su filiación30. Su ascendencia dissenter, según él mismo
afirma en “The Nonconformist” de A Wñter Ta/ent and Other Poems <CF 10, 64-
69), está en el origen de esta poética lapidaria que va a contracorriente:
Hew else explain this bioedy-minded bent
Te kick against the prickings el the norm;
When te cenform is easy, te dissent;
dr. 1.3. de la parte.
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And wben it is most difflcult, conferm?
(vv. 16-19 cp 70,65)
Desde este punto de vista, las latencias no son sólo las marcas de la
subjetividad, sino —como hemos visto— las huellas de la paideia pasada que
están ocultas en el poema. El lector avezado las reconoce y las suple al
rememorarías en su lectura. La ausencia se hace así presencia; de ahí que el
repertorio de formas literarias sea un cementerio: las lápidas con sus inscripciones
evocan a esos “muertos” o formas del pasado que, de este modo, se actualizan y
reviven.
Ahora el título “An English Revenant’ cobra su pleno sentido y ahora
también, podemos comprender mejor la imbricación entre imaginación histórica y
forma literaria: la forma literaria es una forma dada por el pasado. El acto literario
es en sí un acto de imaginación histórica. Ambos están indisolublemente unidos.
Escribir es recordar; es un acto de pietas, de respetuosa veneración por el
pasado. De ahí que, a propósito del lapidarismo, Davie mencione al “palmer” (y.
10> en “Obiter Dicta’ y hable del poema como “votive fragment” (y. 16> en “Twilight
on the Waste Lands”: este acto rememorativo es una conmemoración religiosa.
Por ella el poeta se re-liga con el pasado literario que es la fuente de toda
autoridad.
Esta autoridad adquiere en Davie, además, el sentido medieval de
auctorítas o autor citable para respaldar una tesis. Como escribe en POD, 16 <el
subrayado es nuestro>:
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Wc are saying that the peet who undertakes te preserve or refine a
poetic diction is writing iii a web of respensibilities. He is responsible te casi
masters for conservina me penres and decorum whicb thev bave evolved... He
is responsible, as ah peefs are, te his readers; he has te give them pleasure,
and alse, deviously or directly, instructiens in proper cenduct.
La civilización es, ante todo, forma (la cursiva es nuestra): “the moulds of
commonwealth” (vv. 10-17), escribe en “Among Artisans’ Houses” (CP 70, 5) de
Brides of Reason. Esa forma arquetípica —la piedra sobre la civilización— es el
logos, el lenguaje articulado, tal como en POD, 99 leemos:
,Pounds ditemma. By hunting his own sofl of definiteness (truth only iii the
particular) he is lcd te put his trust noÉ in human institutions but in individuals.
Similarly he pins bis faith en individual werds, grunis, broken phrases, hatf-
ultered exclamations, en speech atomized, ah! syhlogistic and syntactical ferms
broken down... At least the development frem imagism in poetry te fasc¡sm in
politica is clear and unbroken... It is impeasible not te trace a connectien
between ihe laws of syntax and the laws of society, between bedies of usage in
speech and social jife, between tearing a word frem its contexí and choosing a
leader eut of the ruck. One could slmost say, en ibis shewing, thai fo dislocate
syntax in poetry ¡sto threaten tbe rule of Iaw in Ihe civihized community.
La sintaxis, a su vez, es el corazón del logos. La poesía no es más que
actualización de esa forma arquetípica del pasado. Davie, fiel a esta concepción,
nunca abandonará la sintaxis: ella es construcción. En este sentido, el carácter
ideal, arquetípico del trabajo de la piedra aparece palmariamente en el poema
‘Dream Forest” (CF 70 35-36) de A Winter Talent and Other Poems. En él el
poeta levanta “Types of ideal virtue” (y. 2), “authenticated’ (y. 3) “by a sculptots
logic” (y. 5). Esa virtud ideal se representa en “Busts in the antique manner’ <y. 8) y
consiste en observancia de la forma. Ejemplo de ello son Bruto con “a will to be
curbed, 1 A preference for limits’, Pushkin, “who recognised no checks 1 Yet
brooked them alí” <vv. 17-18) y Strindberg, “the angry annalist ¡ Of hearth and
marriage bed’ <vv. 23-24). Cabe señalar que esa forma, en tanto que idea, es un
espacio mental: los bustos están “each in the space mown down 1 Under its own
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sway” (vv. 9-10). Ese espacio, como hemos visto, es el de la propia voluntad de
conformarse31
En esta línea, cabe señalar que el ideal de conformarse, de observar los
límites, así como la concepción de la poesía como monumento (etimológicamente
recordatorio) evocan la aurea mediocritas horaciana y el “monumentum exegi aere
perennius” del mismo vate, Ello no es casual: estos ideales son augústeos y, como
el propio Davie dice de los poetas neoclásicos: “the precedent of Horace aboye alí
was... compelling for them (AL, 6). Como Davie, sabemos se identifica con esos
ideales y por ellos se define como poeta: esa es su filiación.
Para él, de acuerdo con esa tradición augústea, la poesía es, en suma,
edificación (escritura> según la forma arquetípica de la tradición. Como podemos
ver, y, como el propio Davie reconoce, ésta es una concepción conservadora de la
poesía: “it will be apparent that the impulse behind alí this writing is conservative.
But it is, 1 hope, a rational conservatism’ (AE, 161>. De ahí viene la preocupación
de Davie, como crítico, por el canon. ¿Qué autores son actores? ¿Cuáles son
edificantes? En sus propias palabras (UB, 7-8>:
Of its nature, iherefere, literary histery is more indulgent than criticism is. It is
mere anxious te ensure that no deserving name falis out of the historical
recerd, than te make sure tbat undeserving enes do not creep in. Accordingly,
the literary historian makes value-judgements, just as the responsible critio
does, theugb the historian makes them mestly by implicatiens-by choesing te
deal with certain works and authers rather than etbers. This makes bim a
principal arcbitect of ‘1kw canon’,
~‘ Cfr. (.3. y 4 de V parte.
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Un autor es una piedra en la que otros se basan para construir su escritura.
El canon se convierte así en tradición, y la tradición en filiación. Esta es, como
hemos visto, la conferidora de la identidad.
La poesía, desde esta perspectiva, puede reducirse a verso: prosa
sometida con rima y metro pero sin pálpito poético. El propio Davie en “Summer
Lightning” (The Battered Wife, CP 83>, escribe:
Those who Iike te say thai they ‘cornpose
Who lot up and keep tallies, who dispose
Ihese many verse-unes here; beneath them, ihose,
(Tel! off feurteen, and bless me, yeuve a sonnel,
lis subject: Time, a poets reflectiens en it.)
By ‘versifiers’ (which Ibese are) is meant
That verse en verse ja alt they invent,
Ah coid toe, ice-coid”
(vv. 73-80)
Calvin Bedient (1971: 74), por su parte habla de “Davies conviction... that
he is obliged to write verse”. No obstante, tras pasar revista a la obra davieana,
llega a la conclusión de que nuestro autor “has produced a body of work rare in
character: pum art with a broad range” (1971: 88>.
Una vez estudiados “Obiter Dicta” y los poemas, “Oerbyshire Tul” y “Dream
Forest” <más “Twilight on the Waste Lands” de Brides of Reason>, concluimos los
análisis de poemas escogidos correspondientes a A Winter Talent and Other
Poems. El análisis de “The Priory of St. Saviour, Glendalough” ha ilustrado la
instalación de lo otro en el logos y el de “Samuel Beckett’s Dublin’ la austeridad
mental en tanto que antiintelectualismo. El análisis de “Obiter Dicta” y los poemas
con él relacionados nos ha permitido estudiar el lapidarismo. El lapidarismo,
hemos podido saber, es la cualidad común a los elementos que configuran la
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poética de Davie. Consiste éste en concebir la escritura como piedra labrada
<¡apis) que es lápida. Como ¡apis, el poema es talla en la que lo subjetivo se
objetiva, se somete al sentido común, se civiliza y moralmente edifica adaptándose
a la tradición. Igualmente, como ¡apis, el poema es compacidad dada por el
ocultamiento de la subjetividad y resistencia en tanto que oposición a la
subjetividad y el tiempo.
En este sentido la piedra tallada (lapís) se hace lápida: su concisión es la
concisión de las inscripciones destinadas a perdurar en la memoria. Como la
concisión de las inscripciones, su concisión se basa en la latencia de la
subjetividad, pero, también, en la latencia de la literatura del pasado. El poema
resulta una verdadera lápida al adquirir una función rememorativa de la literatura
del pasado. En tanto que el pasado es actualizado por la memoria y celebrado, el
poema lapidario es imaginación histórica, conmemoración que se convierte así en
epitafio y adquiere una dimensión religiosa pues mediante él el poeta se religa con
el pasado literario. Gracias a esta religación con el pasado literario el poeta
establece su filiación y, ésta, a su vez, le otorga su identidad. Este pasado literario
se convierte así en auctoritas vertebrada en un canon y transmitida por una
tradición El principio último de la auctoritas es la civilización y el principio último
de la c¡vihzación, su forma arquetípica, es el logos como lenguaje sintáctico
articulado.
Una vez expuesto lo anterior, podemos comprobar que hemos hecho un
avance: en los capítulos anteriores hemos visto los dos grandes ejes de la poética
davieana: dialéctica interna e imaginación histórica y cómo se imbricaban ambos
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en su poética ausencial. Mora, al acabar este capítulo, estamos en condiciones
de superar esa bipolaridad, transcender la imbricación y hablar de lapidarismo
como la cualidad común que engloba a los dos grandes ejes e identifica la poesia
davieana1.
1.1.4. New and Selected Paems <1961)
El análisis de poemas de A Vi/Ínter Talent and Other Poems (1957) nos ha
permitido unificar en el lapidarismo los dos ejes de la poética davieana. Ahora, en
el análisis de poemas New and .Selected Poems, vamos a ilustrar ciertos aspectos
del lapidarismo.
¡.1.4.1. “To a Brother in the Mvsterv”
.
El propio título nos indica ya ocultamiento. La latencia, parece decirse, es el
secreto, el misterio de la escritura lapidaria. En las notas (CF 70, 301) el poeta
aclara que el poema surgió de visitar Southwell Minster y de leer el libro de
Nikolaus Peusner The Stones of Southwell. Aclara, también, que “the relationship
explored in the poem is in some short that between myself and Charles
Tomlinson”.
Temáticamente, este poema —a través de la objetivación de las palabras
de un cantero medieval a otro— defiende la concepción lapidaria de la
1 cfr. 1.4. de la parte y Apéndice 1, Cuadro 8.
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poesía. La poesia es artefacto y el poeta es responsable ante el medio y no ante
el público. Semánticamente, podemos dividir el poema en dos partes: narración de
las obras ejecutadas (vv. 1-31) y reflexión (vv. 32-57).
En la primera parte se nos narra que dos canteros se reparten el trabajo
(Vv. 3-4>. El primero, el hablante, menciona su obra: grutescos (vv. 4-7)
consistentes en hojas de espino enroscadas e inclinadas (vv. 7-8). Al cruzar, éste
valora cómo su compañero corta la piedra y, por ello, le conoce: “as 1 know the
stone 1 Where none but the chisels talk for us” (y. 14). Observa la labor realizada
por su amigo, el follaje que brota junto a las puertas que es “design 1 Nourished by
exhuberance, and fine-drawn 1 Severity that is tenderness” (vv. 19-20) y la obra
suya en el sitial. Ambos se influyen mutuamente: su mano está refinada por la de
su amigo (w. 23-24) y, a su vez, la de su amigo (vv 26-29) por la de él: “We infect
1 Each other then, doubtless to good effect” (vv. 30-31). Con todo, uno se distingue
de otro: “My motif 1 Of foliate form, your godliness in leal” (vv. 24-25).
En la segunda parte el cantero pasa a amonestar a su amigo: “And yet,
take care” (y. 32). La excesiva humanidad desvía la atención del medio33 (vv. 32-
34). La cordialidad, o sea, el sentimiento, desvía de la simpatía con el medio, con
la escritura. La subjetividad aparta de la objetividad escritural. El núcleo del oficio
es una frialdad (vv. 35-36). La piedra es “frialdad’ y “crueldad’ en tanto que el
poema lapidario supone objetivación y oposiCión a la subjetividad. En contraste
con dichas cualidades (las oposiciones nos son conocidas) hay “vulgaritys
~ Cfr. Apéndice 1, cuadro 3.
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prerrogative” <y. 34>, “Indulgence towards the frailties it indulges, 1 Humour called
‘wryness”’ (vv. 40-41). En contraste con el lapidarismo, que mantiene las formas y
la medida, está la vulgaridad, la aceptación de todo (cf el poema “Hearing Russian
spoken”: “the weak endings equal to the strong” (y. 223)) y, como en “Obiter Dicta”,
la ironía, aquí representada por “wryness”.
El poeta ve en el medio (“the medium”, y. 49) que es la piedra, la
humanidad caída: “where we cannot own 1 Crispness, compactness, elegance”. Es
el trabajo sobre el medio lo que hace que éste sea humano; “the future 1 seals it
and signs it work of human nature ¡ And fallen though redeemable” <vv. 4-78). Para
Davie el medio mismo (piedra> es la humanidad —caída-—: un medio adverso,
resistente como hemos visto, pero domeñable por el trabajo en el que las marcas
(recordemos las latencias) “seal”, lo humanizan.
Acto seguido, de nuevo aparece el contraste: para el poeta; su amigo ha
comprado cara la humanidad (vv. 48-49). Su manejo del arte, tal como se ve en
sus resultados (hojas esculpidas), se vuelve “thin 1 Insensitive, brittle” <y. 52).
Explica esto porque: “the common touch, 1 Though it warms, coarsens” <vv. 52-53).
No hay que preocuparse del diseño (“‘leaves”) o del público (la gente), sino del
medio (la piedra). Y afirma “The medium is its own 1 Thing” (vv. 55-56) y no es algo
medio, mediado, sino resistente: “Cruel, obdurate and rough’. Como en “Obiter
Dicta” el medio (lapidarismo) lleva en si el fin. De ahí que se diga que es ‘its own /
thing” (vv. 55-56) y que no es intermediario (medio) sino algo natural. Recordemos
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que en “Twilight on the Waste Lands’ la roca estaba en la montaña. El medio, en
si mismo es el fin: está investido de objetividad34.
Davie poetiza aquí lo ya contenido en POD y reiterado claramente en
THBP: Hay poetas, como Larkin, aqul Tomlison, que hacen demasiadas
concesiones al público o que conciben la poesía como un producto de consumo y
no se ocupan del poema como artefacto hecho de palabras. Esas palabras son la
primera responsabilidad del poeta. Frialdad implica dicción pura, racionalidad,
objetividad, frente a sentimentalismo o subjetividad. Como dato nuevo, señalemos
que aquí esculpir piedra equivale a redimirse. Implicitamente —y esta es una
metáfora cuya importancia veremos más adelante35— se establece la equivalencia
Piedra = Cristo. Se reitera así el carácter religioso del lapidarismo, y el carácter
etimológicamente hierárquico de la escritura lapidaria.
Davie así, se decanta en favor de los valores verticales <del ser humano
para con instancias “superiores” a él) en detrimento de los horizontales (del ser
humano para con sus semejantes>. Escribir es “ascender” desde lo subjetivo (ver
cualidades negativizadas en. Apéndice 1, cuadro 8) hacia lo objetivo (cfr.
cualidades positivizadas en el mismo cuadro). La forma lapidaria es el garante de
esa “ascensión’. Conformarse a ella es, ip.so facto, objetivarse. Ese principio, el
medio, es radicalmente otro desde el punto de vista de la subjetividad, y, por ser
objetivo, es “cruel, obdurate and rough’ (y. 57).
34cfr. 1.3. de la ia parte.
cfr. ¡.4. de la parte.
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¡.1.4.2. “With Ihe Grain”.
Este es otro poema que defiende su concepción de la poesía: ésta ha de
ser lapidaria y agónica con el medio. Davie en las notas transcribe esta aclaración:
(CP7O, 301) (citamos ¡ti extenso):
It is ime thaI ¡ am nol a poei by nature, only by inclination; for my mmd moves mosí
easily and happily among absiract¡ons, it relates ideas far more readily Ihan it
r&ates experiences. 1 have little appetite, only profound adíniration, br sensuous
fullness and immediacy; 1 have noi the poet’s need of concreteness. 1 have resisted
ihis admission for so long, chiefly because a natural poei was aboye ah whai 1
wanted to be, but partly because 1 mistook my English empiric¡sm for the poet’s
concretenesa, and so ihoughi my mmd was unphilosophical whereas it is
philosophical but in a peculiarly English way.
Most of the poems 1 have writien are not natural poems, in orle sense nol
iruly poems, simply because ihe ihought in them could have been expressed —al
whatever cost in terseness and poiní— in a non-poetie way. This does nol mean
however thaI they are worthless, or thai they are shams; for as much can be said of
much of the poeiry of ihe pasí thai by common consení is worth reading and
remembeñng. Nevertheless 1 have taken a dedsion lo wrtte no more poems of thts
kind, only poems wich are, it noi naturally, at ah events truly poems throughout.
For a true poem can be wriiten by a mmd nol naturahly poetio —ihough by
ihe inhuman labour of thwariing ai every poiní the natural grain and beni. This
working againsí the grain does nol damage ihe mmd, nor is it foolish; on the
contrary, only by doing ihis does each true poem as it is wuitien become an
autheniic widening of experience— a truih won from lite against alí odds, because
a truth in and about a mode of expeñence to which 11w mmd is norrnally closed.
Toda el poema “With the Grain” gira en torno al juego de palabras
—antanaclasis—- de “grain” = yeta (sentido literal) y “grain” = inclinación psíquica
(sentido figurado).
La primera estrofa se pregunta por qué ciertas actividades se “elevan” (y. 1)
a ser ideas de sí misma& Así, aduce que la labranza y el veteado -con su
metáfora, la carpintería- son todas metáforas del pensamiento. Podemos ver en
esta estrofa el rechazo de la concepción monista del poema, propia de la poesía
moderna. Si, como dice Davie (AL, 161) “the symboiist poem is what it says”, el
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poema en el simbolismo no es un objeto fabricado, sino un sujeto por derecho
propio: por elio, actividades como la carpinteria son elevadas a ideas de si
mismas. El poema simbolista es un irse labrando, un irse haciendo. Como la
carpintería es la metáfora del veteado, éste a su vez se asocia con la labranza,
que es imagen del pensamiento, y éste a su vez, asociado con la labranza, crea
así imágenes de si mismo: es un espejo en el que se refleja el mismo. Es el
“pensar que a sí mismo se piensa” (autopensamiento o metapensamiento~
A esta concepción monistadel poema, Davie opone su visión dualista: el
poema no es el resultado de una identificación o reflexión (reflejo) sino de una
confrontación. El lenguaje es un verdadero objeto que, con sus leyes sintácticas,
prosódicas, sus usos literarios —pues los otros autores se incorporan a él como
roca (OM, 307)— se opone, ob-ponet al sujeto. Ese sujeto (el poeta) resulta un
verdadero subjeto: está en sí y tiene idea, entendida no sólo como representación
mental del objeto, sino, como dice Alíen Upward, (citado en EP, 64) “a looking
forward to a thing”. La idea es el “deseo” del objeto, la voluntad de poseerlo: de ahí
el “loves demand” (y. 12), la «blade’, representación de la voluntad imperiosa, y la
“peeling logic”, representación de la implacabilidad. El poema así se representa
como una dialéctica entre el yo poético y el lenguaje. El primero sería la tesis y el
segundo, la antítesis
En la segunda estrofa explica por qué hablar de ‘an ingrained habit” (y. 18)
es extravagante: un hábito va contra la inclinación natural. Este es el quid de la
cuestión: se compara la operación psicológica a una hoja que vence la resistencia
del “irritable block” que “screams underneath the blade” (vv. 10-11) o a las virutas
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rizadas escopleadas donde el bloque pierde “under a peeling iogic” (vv. 13-14) “its
perceptions”. El hábito —en el caso de Davie, el poetizar— es el resultado de
imponer la voluntad (ascender) sobre la inclinación natural y de alterizarse
(impersonalizar, como hemos visto) venciendo la resistencia.
Esa resistencia —lo explica en la estrofa tercera—— es la del lenguaje. Para
Davie el lenguaje es ante todo logos, forma abstracta, arquetipo. Como indica en
las notas, vencer la resistencia del lenguaje es “winning to the concrete through
the abstract”. (OP 70, 302). El lenguaje, que en sus acciones se presenta como
“cruel, obdurate and rough” es, literalmente, ob-jeto del sujeto: sale al paso (ob)
del sujeto y a él se resiste: de ahí que “And the most/ Reasonable of settlements
betrays 1 Unsmoothed resentment under the caress” (Vv. 19-21>. Las latencias son
las marcas en el poema de la confrontación entre objeto <lenguaje) y sujeto
(poeta). De ahí que del lenguaje se diga que ‘hiere” (y. 15), “maldice” (y. 16), “se
resiste” (y. 7> “grita” (y. 18). Con todo, se puede vencer al lenguaje: éste tiene
espirales (y. 17>, estanterías (y, 17) y con el cepillo se deja liso a regañadientes
(vv. 18-19). Esta resistencia —las latencias de otros poemas—— es la huella de la
lucha del sujeto contra la materia. Como ya hemos citado: “And the most 1
Reasonable of settlements betrays ¡ Unsmoothed resentment under the caress”
(vv. 19-21).
En la cuarta estrofa se desarrolla esta idea de las latencias: El matiz más
puro, latencia “de la lucha”, con la luz (intelección) suficiente se vuelve color. Por
decirlo a la manera popular, “al buen entendedor pocas palabras”. De allí la
“strength”. Como en Twi/ight on the Waste Land (vv. 29-35), Davie asocia de
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nuevo la luz al acantilado: los pintores van a St. (ves “because the light ¡ Ihere,
under the cliff, is merciful” (vv. 26-27). El autor desea una luz ecuánime sobre las
palabras cuando hablan los poetas, pareciendo concebir una relación armónica
con el lenguaje.
En la quinta estrofa se desarrolla esa idea. Habría allí —2’under the cliff’—
una perfecta naturalidad poética, una perfecta armonía entre poeta y lenguaje:
Under thai clifí we should say, my dear,
Not what we mean, but what
The WQrtIS would mean. We should speak,
As carpenters work,
With Ihe grain of ourwords.
(Vv. 29-33)
Davie sueña así con una poesía natural. Habría así una total
compenetración entre el sujeto (poeta) y su medio (lenguaje). Prueba de ese
avenimiento es la permanencia del afecto a pesar del cambio: “We should utter ¡
Unceasingly the hue of lave ¡ Safe from the battery of changeable light” (vv. 33-35).
El “hue of lave” sería así la intelección, la comunicación por “suavidad’. La
ecuanimidad consistiría en ese estado de armonía entre intelecto y sentimiento. El
amor se relaciona con juicio. Esa armonía, asimismo, es dura. En “Tuscan
Morning” (CP 70, 50-55) de A W¡nter TalenÉ and Other Poems, leemos: “It is the
edge of l¡ght ¡ Goes cleaving, windless presence like a ra/’ (vv. 44-45) y en
“Gardens no emblens”, del mismo volumen (CP 70, 64):
Rut forms of Ihought move in anoiher plane
Whose matilces no natural forms afford
Unless subiected to prodig¡ous sirain:
Say, Iight proceeding edgewise, Iike a sword.
(y. 9-12)
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En otro poema del mismo volumen, “Under a Skylight” (vv. 8-11) (GP 70,
63-64) se relaciona luz con amor. Esa luz, pues, es el centro. La luz de la
intelección es el punto justo, la armonía entre intelecto y elemento. Es dura, no
cambia, en contraste con la cambiante luz exterior. De ahí que se hable de la
permanencia de “love” en la estrofa sigu¡ente.
La relación luz duradera inteleción: penetración en materia con amor, se
aclara más si leemos el poema de New and Selected Poems: “For an Age of
Plasties” (OP 70, 113-114). En él leemos: “Ihe ploughman ceased his carving of
the hilísíde” (y. 18) y, más adelante, “A ploughman carved three harvesís, each a
son,! Upon the flesh of Wales” (vv. 22-23>. El acto de esculpir es genital. Como el
propio Davie escribe en SEP, 133:
And in The Stones of R¡m¡ni Adrian Stokes makes ihis analogy too: carving is
nol only Iike a man’s way with a woman, ¡lis also I¡ke a ploughman’s way w¡th
Ihe iand. And iet it nol be thought thai for Pound, any more than br Stokes,
ihese analogies are fanciful; when Stokes speaks of ‘fantasy he means
something as lar es possibte from free association - he meana thai in man’s
profoundest awareness of what he is doing, these act¡ons are mM jusí alike buí
identical. It seems cicar thai we should range with them thai way of dealing
with words which regards them, es Pound says, es ‘consequences of things’;
and with the other, ihe female role, ihe way of 11w modeller, thai symbolist way
with words wh¡ch regards things, in ihe lasí analysis, es ihe consequences of
the words that neme them.
Así, este modo de crear y construir es masculino. En el mismo poema, de
“For an Age of Plastics” leemos: “He seemed to think, to what a man was, once: 1
Something to build with, take a chisel t&’ (vv 4742) La masculinidad es, pues
razón instrumental que crea penetrando. Del mismo modo, en el poema “Ihe
Sculpture of Rhyme”, del mismo volumen, se lee: “Potter nor iron-faunder! Nor
caster of bronze will he cherish, ¡ But the monumental masan” (vv. 1-3). En dicho
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poema la escultura se compara con el musicalismo del simbolismo: “AS it his
higher stake ¡ That the impregnable spiders ¡ Of self-defended musie” (vv. 4-6>. Y
se asocia a la satisfacción de apetito.
Davie, que en ITO, 138 habla de “roboust and virile art”3t se muestra así
heracliteano en el sentido de que bajo una “equable light” tenemos una obra
resultante de “discorde concordia”. De esta “discorde concordia” como proceso
dialéctico de génesis del poema, la síntesis sería el lenguaje así diseñado (cfr.
“Homage to William Cowper>’), que resulta en el poema como iapist EJ poeta
impone su voluntad al objeto, pero guiado por éste (el lenguaje). De ahí los versos
29-35 y la constancia de la luz, a idea, en el amor. El deseo del objeto es firme, no
evanescente.
Sin embargo, hay ambivalencia. Por un lado, el poeta vence la resistencia
del lenguaje, pero, por otro, el lenguaje le vence a él marcándole las vetas que
debe seguir. La voluntad, pues, es activa en lo general (la imposición) y pasiva en
lo particular (detalles concretos). Señalemos que está aquí metaforizada otra de
las ambigoedades de Davie. En esa pasividad está expresada la idea simbolista
de que las palabras crean significados (idea que Davie censura como hemos
visto> y de que el poema más que una creación del poeta, es una creación del
lenguaje. Davie, hostil al simbolismo, queda sin embargo fascinado por las
36 OIr. “1 know a mood in which cherish most, of ah artistie atatemenís, Ihese thaI are made in
despite ami in defiance of chimate and terrain. ‘<el in anolber frame of mmd, one thaI en te
whole 1 trusí furlher, 1 find myself thinking thaI Ihe mosí robusí and virile art is utiered nol so
as te contradicí ita natural ambience, buí on te contracy so es lo articuiate it, bdng it lo a
point’.
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aplicaciones ——-en Pound, o Edward Dom——-, por ejemplo, de la idea mallarméana
de ceder “linitiative aux mots”.
La estrofa séptima da comienzo a la tercera parte del poema en la que
Davie reflexiona sobre los peligros de llevar la armonización —entre subejto
(poeta y objeto (lenguaje>— a las últimas consecuencias. Se pueden llegar a
suprimir las latencias (huellas> de lucha (vv. 43-49> y, si no hay latencias, puede
peligrar el sentido mismo de su obra (“grain”) y el poeta puede dejarse llevar por
sus ideas, entregándose a la subjetividad y perdiendo el sentido de objeto (cfr. ‘lo
a Brother in the myste~’ “care for stone ¡ a little more”, vv. 54-55).
En la estrofa octava continúa esta reflexión. Si no hay vetas (latencias>, el
hablante del poema se pregunta —-—interrogación retórica— si el poeta puede
trabajar. Este aparece aquí como “carpenter of light’ labrador de esa luz
—intelección— que penetra con resolución la materia. La falta de latencias le
obliga al poeta (véase lo dicho en POD y AE sobre el cambio y la sintaxis), a las
grandes construcciones teóricas, metaforizadas por el vuelo:
It gI¡tterings won’t fetch him
Noríhe refraclory crystal,
WiII he never Iook again Iook mío 11w source of I¡ght
Aquiline, but ~1s’Aiways cuí of ihe sun, unseen liii softly alighting?.
(y. 52-56)
No habría así razón en tanto que rabo, proporción, distribución de racional
e irracional. El poeta se entregaría de lleno a la subjetividad. En este sentido, en el
poema “The Wind at Penistone” (OP 70, 42-43) de A W¡nter Ta/ent and Other
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Poems, leemos: “And yet in art 1 Where allis patent, and a latency /Is manifest or
nothing” (vv. 27-29). Arte, pues, parece lucha.
Recapitulando, el lapidarismo es, ante todo lucha, res¡stencia y’ en el caso
de Davie, lucha “against Ihe grain”. Como dice en una entrevista con Olive Wílmer
publicada en FN Review 88, vol. 19 n0 2, November-December 1992, p. 5
(citamos in extenso):
1 was thinking En particular of a poem thai you wrote years ago callad ‘With ihe Grain’,
where you seem lo be talking about this prohlem of working againsí your own
temperameril <1 say seem lo be’ because jIs rather obscura En places)
Yes, 1 think 1 am - En thai poem and En others. What Ive jusí said of course is thai you
can only do Ihis up lo a poiní; 11w grain leus afler a while. lIs relatad, you know, lo a
poel whom 1 don’t oflen invoke - nol nowadays W.B. ‘<cais, talking abeul how Iha sefl
calis up jis antisalí, and sorne of thai goes on. And thaI image of ‘againsí ihe grain -
agree with ~ou thai 1 gol it rather obscure in places - buí it seems lo me wonderfully
rich. 1 mean, it you’re a sculptor from ihe sione, Iheres a grain En ihe slona wh¡ch you
have te respect - you carVi torce the chisel anyway you want. 5h11 more of ceurse it
you’re a woodcarver. So thai Iba resislance of 11w material lo iba will of iba arlisí who Es
trying lo shape it, thara’s an elemení of going against Iba grain En thai quite literal?>’.
Ther&s a grain En the stona and a grain En Ihe wood and you can go againsí it up to a
poiní, buí en?>’ up lo a poiní.
When you lalk about ihe resistance of the material Ihere with regard lo poetry, what
exacíl>’ does ‘material “stand” ter En thai metapbor?
Oh yes, thais ver>’ interesting. Tha material is language, obviously. The medium, Iba
malaria!, ter us as writers is ihe words of our language En Iba struclures thai fha>’ lake
en. Thai is what confronis us as certainí>’ es tha marbie or tbe grafila confronis iha
sculptor. This, 1 think, Es difficult ter sorne people lo conceive, though 1 do nol believe El
Es difficult ter 11w goed poet En me ací of composing. Aná thaI is whara, yeu sea. if ere
is a resisiance bu¡lt Ente Ihe whole operation. ‘<vii are pushing againsí Ihe language,
which has lIs ewn grain, which has jIs own tandencies, ami oní>’ up lo a carteEn poiní
can you afferd lo buck iba laws inherení En Iba material. This Es why 1 haya no
sympathy, and real!>’ never haya had sympathy, with the rather man>’ people whe ihink
thaI iba conveníions of - ter instance - grammar En Iba English sentence are thtngs
which your true, impatiení peal rnust break threugh. Or Iba people who are sure thai
Iba>’ haya a peal when Iba>’ discover thai he is nol punctuating. This. it seems le me,
mosí oflen produces Iba sen of poetry which 1 leasí admire and teasí like. It derives
from Iba fletEen thai language, our rnedium, Es es infinilel>’ malleable es plaslicina - you
can push it whatever way you Iike and mix fha coleurs. 1 dení believe that’s trua, amI 1
Ihink thai (oran antisí te thinik thai Es almesí fatal, because it means thaI Iba necessary,
lension between himself and tbe material hes confronting has disappeared.
Todo este complejo de ideas e imágenes se comprende mejor a la luz de
las estructuras antropológicas de lo imaginario. Atendiendo a Gilbert Durand
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(1969), la poética de Davie se insertaría en el régimen imaginario llamado,
significativamente, diurno. Este régimen se caracteriza por la confrontación, la
antitesis. En Davie esta diálectica se refleja en la imagen de la escultura, o la talla
de la piedra.
Según Gaston Bachelard (1948:18), la resistencia material no es mas que
la proyección de la violencia que la voluntad ejerce sobre la materia. En Davie,
como hemos visto, la poesía es el resultado de la volición de dominar el lenguaje.
Esta imposición a la materia es el núcleo mismo del lapidarismo: así nos lo ha
enseñado este poema. Si en “To a Brother in the mystery” veíamos el carácter
religioso del lapidarismo, la relación entre imposición, confrontación, sacralidad y
sexualidad se formula en el poema “Metals” (GP, 157-158) de Events and
W¡sdoms, donde leemos: “Rape may be worship. Where the sybil stands 1 In a
pool of spent light out the heart of ihe mauntain afluence” (vv. 15-16>.
Imponerse a la materia es penetrar en un espacio sagrado (recordemos
que tierra cementerio = forma = pasado historia = tiempo> y alcanzar la forma
(luz = intelección = idea) que, como vimos en ‘To a Brother in the Mystery”,
redime.
Al final de “With the Grain”, los oficios, ahora “cortados” por su fijeza en la
intelección (concordia, fuerza en la idea), se convierten en idea y se relacionan
con Icaro. Los oficios vuelan en su ideación, se subjetivizan (cfr. su reproche a la
poesía moderna). Asi, en las alturas la luz es blanca, monócroma: hay concordia,
pero el sol ideal (“this” por el poema de Davie> tiñe, es decir, cambia: hay culpa,
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discordia y por ello hay “enough cross-graining in the most abstract natura”. Davie
encuentra lucha en el juego de abstracciones (dr. sus Notes) (la lucha de
abstracciones entre sí y con lo concreto> y no recela por ello ——de ahí el “but”— en
idealizar (convertir en idea: “tilth”) el pensamiento. Para él, el pensamiento es
concreto (dr. “Notes”). En esta línea, se inserta su defensa de las abstracciones
en la poesia del XVIII: son concreciones de la energía37. Recordemos, a este
respecto, su rechazo del intelectualismo. Esta concepción culminará en su
aceptación de Cristo como Logos manifestado y encarnado.
El poema “With the Grain” nos da más información acerca de la relación del
lapidarismo con el conflicto interno. La génesis del poema es un proceso dialéctico
en el que el subjeto (tesis>, con una idea del objeto (antítesis), se impone a este
objeto (el lenguaje) quien le guía con sus leyes lingúisticas y usos literarios. De
esa confrontación nace un poema lapidario (síntesis> con latencias que
testimonian la huella de ese antagonismo. Este poema lapidario es una
armonización entre el lenguaje y el objeto cuyas discordancias en la concordia
revelan las latencias. Este es el poema ideal de Davie.
¡.2. SEGUNDA SUBETAPA: AFIRMACION ANTE EL MUNDO (1961-1964).
Afirmado ante sí mismo como artista lapidario, la segunda subetapa de la
primera etapa poética, en la que Davie se afirma ante el mundo como artista
~ Oír-. 11.2. de la iS parte.
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comprende A Sequence tor Francis Parkman (1961), Events and Wisdoms <1964>
y Poems of 1962-1963 y se define por las siguientes características:
1. Prosodia tradicional. Al igual que en la primera subetapa de la primera
etapa, predominan los poemas versificados con metro y rima. No
obstante, hay una tímida liberalización prosódica. Algunos poemas de
Events and W¡sdoms y la mayoría de A S’equence for Francis Parkman
están escritos en verso liberado.
2. Menor espesor semántico: La ratio significante ¡ significado disminuye
y tos poemas, siendo concisos, se hacen menos densos y de más fácil
intelección.
3. Contenido situacional. Los poemas de esta subetapa nos presentan a
un yo inmerso en una circunstancia espacial y temporal y que habla de y
desde esa circunstancia.
Esta característica es, desde nuestro punto de vista, un corolario de la
anterior Habiéndose definido ante sí como escritor, Davie, sin abandonarla, puede
dejar a un lado la metapoesía. Probablemente se deba a que, como hemos leído
en Notes (p. 301), a propósito de sus poemas no naturales: “1 have taken a
decision te write no more poems of this kind, only poems which are, it not naturally,
at alí events truly poems throughout’. Afirmado Davie como poeta ante si mismo
como lo prueba dicha nota, Davie, hecha una opción poética, no necesita cargar
tanto semánticamente los poemas.
Tres hechos, a nuestro juicio, han influido en este cambio: primero, la
traducción en The Foresís of Lithuanía del Pan Tadeusz de Mickiewicz, libro en
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que la naturaleza desempeña un papel importante; segundo, su primer viaje y
estancia de un año en Estados Unidos (Vv. 1957-58> que le permite entrar en
contacto con los grandes espacios abiertos de Norteamérica; y tercero, su lectura
de Pasternak, quien, según palabras del propio Davie “washed my senses clean”
(PN Review 88, vol. 19 n0 2, November-December 1992, p. 4). A continuación
pasamos a analizar obras de esta subetapa.
1.2.1. Analisis de A Sequence for Francis Parkman (lSOfl
De A Sequence for Francis Parkman Davie, dice en sus Notes (GP 70,
303):
The historiographer Francis Parkman (1823-93) was the auther of France and
England in North Ameríca, in man>’ volumes. A lame portEen of each of Ihese
poems is a cento of passages snipped from Parkmans distinguished prose. The
marginal notes were designed te be en integral part of the total compositien.
Unhikely as it may seem, the sequence represents my response te North Americe
en my first visit, fr-orn Seplember 1957 te August 1958.
Como vemos, en dicho libro Davie sigue el ejemplo de Pound y hace
poesía a partir de la prosa de otro autor, en este caso del historiador Francis
Parkman. Si bien Davie ya había poetizado acontecimientos históricos, como en
“KilIala’ de New and Selected Poems (1961>, A Sequence for Francis Parkman
constituye el primer intento sostenido de Davie por interpretar poéticamente la
historia. En dicho libro podemos ver un tipo de poema narrativo en el que se
presta atención a las circunstancias espaciales y temporales del hecho.
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La posible extrañeza de A sequence for Francis Parkman se explica por
dos factores: uno, el carácter de la historia de Parkman y dos, el lapidarismo
Según cita Oakland (1985,186>
Parkman lbs Davies approach lo Ihe New World in method as weIl as
historical theme: úpa~man believed thai Ihe facts sheuld be collected by Ihe mosí
painstaking and persistení research ——wtienever possible, En firis—— hand
documenis and by personal vislis lo 11w acenes of 11w incidentes. 11w wiiíer was lo
ge at fis material with a detem,inatien ‘te imbue himself wilh the tife and spiñt of
Ihe lime’, to avoid meralEzing and philosophizing, and, aboye alt, te gel at ‘Ihe lruth’.
Ihe werk was te be constnicted en the principie of dramalic <mil>’ el Iheme, and
both ihe integíjí>’ and ihe artistry of Ihe boek were te be safeguarded by Ihe ulmosí
aire abaul prepertiens. 11w style sheuld be ‘manly’ and ‘direct’, distEnguised by
‘freedom frem Ihose prettinesses, siudied tums of expression, and preity tricks of
rheto¡ic, which are the pr-ide of lesa masculine wñters.’... Parkman’s whole method
ma>’ be accuratel>’ summarized as an allempt lo bring back Ihe pasí jusí as Eh was.
Te mere Ihan ene critic he has recalled Ihe remark of Michelet, thaI hisior>’ Es not
narratEon as Ttiierry ihought, ner anatysis as Guizot thoughi; It Es ‘resurteclien”.
Robert E. Spiller, el al., Literary Hístoiy of tPo Unitecf States, 4th edilEon, revised,
(New York Macmillan PublishEng Co. Inc., 1974), 536-537.
Clasicista en estilo y neoclásico en su afán de resucitar, el pasado
Parkman es afín a Davie. Esto nos lleva al segundo factor: el lapidarismo.
Podemos considerar que la geografia es la lápida en la que está inscrita la historia
(cfi THBP, 116 a propósito de la “topofilia”). El pasado es el espacio sagrado
(texto arquetípico) que se actualiza —resucita— mediante el texto del poema. De
ahí que Davie haya seguido a Pound en la intertextualidad y sus poemas sean “a
cento of passages snipped from Parkmans distinguished prose” (CP 70, 303>.
Parkman hace las veces de architexto del que el texto de Davie es una e-
vocacíón Nótese, no obstante, la ansiedad canonizadora (regularizadora) de
Davie: el autor no narra sus impresiones o experiencias personales, sino que
evoca un texto. Conoce lo nuevo a través de lo viejo, lo mete en molde antiguo, no
se abre radicalmente a él. Para exorcizar el miedo a Pan <TTC, 4) se levanta la
lápida de la literatura.
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El lapidarismo, por otra parte, explica el carácter de los episodios
poetizados por Davie. Si el pasado es ausencia, pérdida, y la lápida
conmemora esa pérdida, Davie acentúa esta característica evocando la fallida
presencia de Francia en Norteamérica, el fracaso en última instancia de la
voluntad dominadora (dr. “Homage to William Cowper”) y, en menor grado, la
pérdida, por aniquilación, de las naciones amerindias. Como señala Emskine-
Hill (1983: 114> en A Sequence for Francis Parkman hay “a preoccupation with
exceptional enterprise and caurage, but equally with betrayal, with the lost
cause (French Canada>, and disappointed ambition”.
Así, de la misma manera que en el poema la latencia es la señal de lo
que pudo ser y no fue, estos poemas son, sobre todo, recordatorio del posible
dominio francés ——y de la presencia amerindia— sobre el subcontienente
norteamericano. El poema adquiere así los dos sentidos de la palabra
epifáneia: superficie (de la lápida en la que se graba la inscripción> y
manifestación, aquí manifestación de estos revenants que, al ser evocados, se
actualizan y “resucitan”.
Los poemas históricos de la secuencia presentan, pues, un fracaso
heroico que, en la distancia, resulta irónico. Ya hemos visto cómo en Davie (a
pérdida es un tema central. Como en “Homage to William Cowper”, la lucha
acaba, en última instancia, en fracaso. A pesar de la ironía, sin embargo, la
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lucha se celebra porque, como escr¡be en el poema de Brides of Reason
“Remembering the ‘Thirties’:
A neutral tone is nowadays preferred.
And yel El ma>’ be belter, itwe must,
Te praise a siance impressive and absuixi
Than nol te see ihe Mro ter11w dust.
(Vv. 41-44)
La justificación es la siguiente, aunque se sepa que el fracaso es el final:
Fer ceurage Es the vegetable king,
Re spuig of al? onlolegies, Iba weed
That beards me slag-teap wilh his hectering,
Whose green advenlure is te mn lo seed.
(Vv. 45-48)
La tragedia es heroica, si bien, desde la distancia, pueda convertirse
——por su fracaso— en ironía. La irania es otra señal de ausencia, de ausencia
de ese éxito, del triunfo del heroismo. Esta visión irónica de la historia es la que
Davie, en Six Epistles te Eva Hesse, desarrollará plenamente.
En A Sequence ter Francis Parkman, la ironía histórica es especialmente
notable en el poema “The Jesuits in North America”.
The Jesuits in North America
Este poema expresa ——mediante una constante ironía— una crítica a la
colonización jesuítica del Canadá. La primera estrofa, por ejemplo, contiene ya
una ironía: caracteriza a Champlain como el Eneas de una nación destinada.
Obviamente, Champlain no es, como Eneas, el líder de refugiados en busca de
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una patria, sino un aventurero. Hay una segunda ironía: católicos y
protestantes, al contrario que en vida, yacen juntos en paz.
En la estrofa siguiente hallamos una nueva ironía: se expresa la astucia
jesuítica: repitiéndose, a modo de estribillo, “Only the holy fathers” <w. 9-13) y
“OnIy the wily fathers”. Sólo ellos, se dice, “vare holy and resolute enough ¡ lo
live in Huron lodges” (w. 10-11) y sólo ellos pudieron “outwit the lroquois’ (VV.
13-14). Nótese la ironía, reforzada por el paralelismo fónico [diptongo+ [Li]]de
“wily’ 1 “hol/’, que resulta en la interpretación de «hol¡’ como semánticamente
todo lo contrario de fo que significa en el diccionario.
Davie hace uso de esta interpretación soterrada y en la cuarta estrofa se
presenta a los jesuitas como “Devils and devildom 1 Incamate”. Ironiza que
tone but they, 1 The Incarnate God’s ¡ Adepts and ministers, ¡ Might recognize
and slay» (w. 25-28). El discurso religioso de los jesuitas se utiliza así para
ironizarlos: se los critica con sus mismas armas. Lapidariamente, hay una
pausa ——-y jugando con el significado— se dice que uSavagest~ Gesuitas)
“conved the savages’ <Hurones, Iroqueses), (y. 29). La grotesca ironía de “hol¡’
queda así al descubierto. Nuevamente se nos dice que Champlain muere y se
ironiza de nuevo sobre los jesuitas, pues el alma del capitán francés “took such
forms ¡ As never a Jesuit of France could telí” (vv. 33-34). Ahora la muerte, por
así decirlo, “outwits the holy fathers”.
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En la última estrofa, el poeta ironiza de nuevo. Al hablar del fin de las
naciones indias se dice que ellas “had seen too many gods” (y. 46). Cerrando el
poema tenemos ironía, insinuación y siniestración. Se desdobla una unidad en
partes que luego se superponen y se identifica a Dios con los jesuitas: “There is
1 No God but ene and He is terrible 1 D~lls in the Huron lodges 1 Outwits the
lroquois” (vv. 47-50). La historia de la colonización de Canadá aparece, pues,
como una macabra y horrenda ironía.
Otro poema que en A Sequence ter Francis Parkman tematiza la ironía
histórica es “Montcalm”. El exordio señala los paralelos entre Montcalm y Wolfe:
ambos eran aficionados a la poesía y ambos muñeron en la misma batalla. En
la batalla murió Montcalm sin saber cuál de sus hijos había muerto antes que él.
Si bien todo el poema tiene un cierto tinte lírico al que contribuye la repetición
del verso ———como un estribillo- “Candiac by Nimes in Languedoc” (y. 1, 8, 10,
15, 20, 28 35); el contenido del poema resalta no el lirismo, sino la ironía de la
historia. Así por ejemplo, se dice que los acantilados responden con la cita de la
elegía de Gray que ——ironía textuaL— Wolfe recitó el día del choque bélico:
“Ihe paths of glory ¡ lead but to the grave” (y. 12). El verso resulta irónico por lo
verídico de su caso. El comentario de Davie es, lapidariamente, también irónico.
Estos son “Marmoreal verses, plumes to huft a hearse ¡ And scutcheons black
for squires of Candiac’. La rima interna “blaek” ¡ “Candiac’ refuerza la
asociación luctuosa entre ambas palabras.
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Nueva ironía hallamos en la cita de Corneille: “Ni hombres, ni hazañas
detuvieron a Inglaterra, ‘but God’s arm”’ (18>. Estas frases son mera ironía, pues
Inglaterra no fue detenida. Estas son “homelier pities’ para ——de nuevo
lapidarismo— “earn the stucco tribute of a plaque” (2-6>. La ironía radica aquí en
que la historia no reconoce esa grandeza (trágica) heroica: no hay piedra sino
estuco. El discurso nacionalista queda ridiculizado: es sólo de andar por casa y
pobre.
Concluye el poema con una nueva ironia. Ambos protagonistas ganaron su
estuco. “Marble was reserved 1 To honour the intrepid, the serene ¡ And Ihe
successful Amherst” (y. 31). Es decir, la gloria duradera se reserva no al héroe,
sino a otro: “a martial glory” (y. 33), una frase que se califica de “pompous and
frigid as it was” (y. 32) y que es terreno común entre vidas públicas y privadas,
Kent, Québec y ——reiteración final del estribillo—— “Candiac by Nimes in
Languedoc’. Como en “The Jesuits in North America’, la muerte es la suprema
ironía y hace tabla rasa de las diferencias. Los antagonismos en vida quedan
anulados ——-fronizados— por la igualación que es la muerte.
Otro poema de A Sequence for Francis Parkman es “Boungainville”. Para el
marino francés, como para Davie, el escrúpulo es decoro, mantenimiento de
honor. Así se nos dice que “The shame persits as scruple’ (y. 112). Beugainville
aguza sus observaciones, redacta a conciencia su cuaderno de bitácora. En el
poema Davie, de igual modo, se mantiene fiel al rigor de la prosodia y sintaxis
poética tradicional. Davie se pregunta sobre la validez de esa exactitud: ¿puede el
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honor de una nación “weigh in the intent 1 scrutiny of the sextant7’ (y. 17). De
nuevo alude al estilo: “Matter of fact 1 Dries the great deeps’. Esta observación
bien vale para su prosaísmo. De nuevo, Davie señala la carga de sentimiento
escondida tras el cumplimiento de ese rigor. De hecho, el poema “where depths
are surfaces” de Poems of 1962-63 presenta la mesura sólida en la imagen de la
plomada. Volviendo a “Bougainville”, la pasión se trasluce en los versos: “And yet
what tumults when ¡ He marks fathoms, What disorders... 1 ...drive the pen (vv. 18-
20>. La cartografía es, en Davie, el trasunto de la literatura. El ‘tumulto’ es lucha
interior para, como hemos visto, preservar el decoro.
Relacionado con ese afán de rigor, tenemos en “Frontenac” una imagen
que se repetirá en Donald Davie: la literatura como cartografía. Al igual que en el
lapidarismo la inscripción permite reconocer lo evocado, así el mapa permite
reconocer el terreno. El texto es ese “mapa” en el que se reconoce la geografía.
La geografía se in-forma por medio del texto. Lo salvaje e inexplorado se civiliza
de ese modo. En “Frontenac”, por ejemplo, se presenta a Walter Scott como padre
de Fenimore Cooper y como el pionero que dio forma la geografía, la textualizó.
De ahí que se le llame “geómetra’ que “first plotted” y que el mantener la clásica
unidad de acción —“narrative time and the archives’ single shot” (y. 22) (cfr.
HSWS>—— se vea como “a torsion ¡ As bland as violent sprain’ (y. 21). La
originalidad de Scott es que se atrevió a diseñar “Triangulations that explode ¡ The
archilects box of space” (vv. 19-20) en obras que se desarrollan, como en el caso
de Cooper, en un espacio inmenso, en hacer estallar los esquemas porque, como
dice Davie en el exordio del poema. En suma, en A Sequence for Francis
Parkman, queda ilustrado el lapidarismo como pérdida histórica inscrita en
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geografía: “yet however stirring and authentic the narrative, it must inevitably fail in
delineating acenes of which Ihe impressive charm is precisely that lhey were for so
long untrodden, unless rarely by the moccasin of the savage and solitary hunter,
and celebrated only by the winds pencil and the music of the cataract”.
¡.2.2. Analisis de Events and Wisdoms <1964) y Poems 1962-1 963.
Si el análisis de A Sequence for Francis Parkman (1961) nos ha permitido
ver cómo Davie se abre a la historia, el estudio de Events and W¡sdoms (1964>
nos permitirá ver cómo Davie se abre al aquí y ahora. Al igual que en el libro
anterior, dicha apertura se hace por medio de la literatura, en este caso, grac¡as a
Boris Pasternak
Pasternak que, según Davie, “washed my senses clean” (PN Review 86,
vol. 19 n0 2, November-December 1992, p. 5>, le descubre a nuestro autor la
percepción sensual y la afirmación vital. Sin abandonar las preocupaciones
estéticas, nuestro autor se afirma ante el mundo como artista en una determinada
circunstancia espacial (geográfica>, temporal (histórica) y hasta climática
(meteorológica). Esta circunstancialidad resulta a menudo en un tipo de poema en
que el autor narra una anécdota (a menudo de su historia personal> prestando
atención al entorno físico, a las circunstancias meteorológicas o a los
acontecimientos históricos que en dicho espacio tuvieron lugar. Entremezcladas
con esta narración van sus reflexiones no sólo sobre el arte, sino sobre la vida, el
tiempo, la historia o el paisaje: de ahí el título de Events (acontecimiento, la
anécdota> and Wisdoms (las sabidurías: las reflexiones>. A continuación vamos a
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ilustrar este tipo de composición con el análisis de varios poemas de Events and
W¡sdoms.
A Battlefield
Este poema es una irónica reflexión sobre la historia. Primero se nos
describe la circunstancia espacial, luego se evoca la dimensión temporal
(histórica) y finalmente se hace una breve reflexión, volviendo a la geografía. El
marco espacial son “Red milis and farms clumped soothingly here and there. 1 At a
modest distance rose a plume of trees 1 On the green-bushed plain” (1-3). Esta
descripción, como vemos, está subjetivizada: los molinos y las granjas se agrupan
“soothingly” y los arboles están “at a modest distance” (el subrayado es nuestro).
El descriptor se une así a lo descrito: de alguna manera hace suyo el paisaje. En
esta línea, Davie recurre a su archivo mnemónico personal y compara la
apariencia de estos árboles con los álamos. Así los árboles: “Had from afar the air
¡ Which poplars have in the pluck of a river breeze” (vv. 3-4). Nótese la percepción
sensual de la que hablamos: en los tres primeros versos la estrofa es visual; Davie
parece un pintor renacentista que dibuja con perspectiva desde un punto fijo.
En el verso cuatro, en cambio,
auditiva y se habla del “plectro de una
armonía natural explotando la polisemia
Los álamos se mecen suavemente en la
da un aspecto armonioso. Al igual que el
escena. No sabemos si los árboles son
“from afar” desde lejos, como desde el
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la percepción visual se matiza con la
brisa fluvial”. Se pone de relieve así la
de la palabra ‘air” (y. 3): aire y apariencia
brisa del rro y ese mismo movimiento les
pintor, Davie deja traslucir el fondo de la
álamos o no, pero tienen esa armonía
punto de mira del pintor renacentista.
“Soothingly” y “modest” no hacen sino poner de relieve la armonía que se
describe. Por su parte, en la imagen de los álamos en la brisa, el adverbio y el
adjetivo contribuyen a crear una atmósfera de proporción, de sosiego. De aquí que
el inicio del verso siguiente sea como una irrupción preparada por los dos puntos
que crean suspense: The crossing of the Piave!”. La historia entra de lleno en la
geografía y la evocación, implícita en la admiración, hace que esta placidez de la
geografía se vea rota por el recuerdo, indicado por el titulo, de las batallas allí
ocurridas.
A continuación el poeta rememora no los datos concretos, sino el hecho de
que ocurrieran:
in whal year
How man>’ times, and by wtiose arrny, going
In which direction ——nene of th¡s was clear.
With a sinking heart 1 feIl it was nel werth knowing.
(Vv. 5-8)
Como en otras ocasiones, tenemos una preterición: se finge no decir lo que
se dice. Implícitamente se revela que el río fue cruzado muchas veces y que
pasaron muchos ejércitos por ese lugar He aquí una verdadera latencia: se d¡ce y
no se dice. Con ello quizá se turba más el sosiego que proporcionando los datos
históricos concretos, pues se crea así un aura de misterio. El poeta nos advierte
que los datos no están claros, pero que “no merece la pena saberlos”. Sin
embargo, si no merece la pena, ¿por qué mencionarlo? Es una mera latencia que
da testimonio del “sinking heart’.
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Precisamente, la tercera estrofa se abre con un lugar propicio a ese estado
de ánimo: un cementerio: “A necropolis and a stand of cypress came 1 predictably
next” (Vv. 9-10). La geografía (dato objetivo> parece así confirmar la subjetividad.
De ahí el doble valor de “predictably”: ha habido batallas y, por tanto: muertos que
se entierran en un cementerio y, en el poema, como duración en el tiempo, tras
“cruzar” la estrofa, aparece un lugar en el que se suele tener “sinking heart”. Es
este ajuste entre el estado emotivo y el pasaje exterior el que cierra el poema:
And aH of it 1 knew
SAlas a peeiing viliage with Ihe curleus name,
\/ictory, and fast lraffic passing through.
(vv. 10-12)
La melancolía por la muerte se troce en ironía ante la geografía: el pueblo
se llama “Victoria”. La ironía es doble: hay un cementerio que recuerda la “derrota’
que es la muerte y el pueblo, en sí, se desconcha. De ahi el adjetivo de “curious”.
Por otra parte, el “al! 1 know” no deja de ser irónico. Como en A Seqence for
Francis Parkman, las hazañas no se recuerdan y el único monumento aquí es el
cementeria La vida sigue, no hay sino proceso representado por el flujo
automovilístico de “fast traffic pasing through” (y. 12). No hay memoria sino olvido.
Se afirma así de nuevo la latencia: el cementerio recuerda que hubo algo, pero no
se dice en concreto qué. Del mismo modo, se afirma la vanidad última de ese
esfuerzo lapidario. La vida sigue y, en los dos sentidos, “pasa” de hazañas.
The Hill Field
En este poema la crítica toma la forma de autoexamen. Tras relatar una
contemplación (de un campo de maíz) y una comparación ad hoc <barra de pan,
-135 -
queso mordido), Davie se pregunta sobre la naturaleza de su percepción y halla
en el arte una mediación entre el observador y lo observado:
It is Brueghel or Samuel Palmer,
Sorne painter, coming betweerí
My eye and Ihe truth of a farmer,
Se massively sculpts Ihe seene.
(Vv. 17-20)
Tan importante es la mediación que el autor llega a afirmar que es ella la
que en realidad ve a través de su ojo. De ahí que en la última estrofa escriba: “Ihe
sickles of poets dazzle ¡ these eyes that were filmed from birth” (vv. 21-22).
Atendiendo a la estrofa anterior, es la cultura (representada por “painters”, por
extensión, poetas, artistas) la que por una parte la pone una película en los ojos y,
por otra, le deslumbra. De ello se deduce que la pelicula que cubre los ojos es
precisamente el deslumbramiento de la cultura. Es la cultura la que ve por él. Esta
interpretación se confirma con los dos últimos versos del poema: “And the miller
comes with an easel 1 To grind the fruits of earth”. ‘The miller” es la cultura que
tritura los frutos, o sea, la observación de “the truth of the farmer”, la realidad no
mediatizada. Lo aprendido, lo intelectual hace tabla rasa ——anula—— lo físico, lo
sensorial. Davie se autoexamina y, serenamente, constata su posición de
intelectual, por así decirlo, “veneciano”.
Respecto a tas fuentes, esta composición, según Angela Livingstone (1983:
17), tiene un remoto antecedente en el poema “Pan” de Pasternak, Ambos evocan
un campo de maiz, la imagen de la esposa del granjero sirviendo rebanadas de
pan y la imagen del campo de maiz como queso. Sobre la poesia como trituración,
como principal diferencia Livingstone (1983:18> señala que:
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Re last twe stanzas make a point that seems te intend a sed of discussion with
hirn. No! onl>’ is Davie not (we read, if weve got Pastemak’s poem a long side)
concemed with thai medest buí grand cenhinuity between planí and spirit, but he
much prefers the self-c¡itical scrutiny of his ewn means of perception.
A U/y at Noon
Este poema es una reflexión partiendo de la naturaleza, sobre el tiempo.
Comienza el poema con unos apuntes sobre la naturaleza: “Deep-sea frost, and ¡
Lilies at noon... ¡ Late leaves, late leaves, 1 Toss every day”. Estos últimos versos
se repiten, a modo de estribillo, en los versos 18 y 19. La repetición de “late” hace
que éste adquiera una carga connotativa que, unida a las hojas que se cruzan,
sugiere decadencia. Nótese asimismo cómo “frost” connota mañana y que, acto
seguido, se nos presenta el mediodía. La fugacidad del tiempo se refleja en el
propio contenido de los versos. Esa fugacidad es la que da sentido a ‘late leaves,
late leaves ¡ Toss every day” (vv. 3-4). Las hojas se lanzan todos los días
—-—caen--—: todo pasa rápido. “Late”, por otra parte, indica destiempo, tardanza. Ese
desajuste es el presente en “the daymoon” (y. 5), que recoge esta idea de unión
de opuestos. Esta bipolaridad, por su parte, se personaliza en el poeta: “In the
marriage of a slow man ¡ Eighteen years is soon”. La rima interna “moon”/”soon”
refuerza el paralelismo semántico del destiempo.
Este paralelismo se desarrolla en la estrofa siguiente:
Sun and meen, no
Oark between,
Foresighl and hindsight
Halving Ihe heurs.
(Vv. 8-11)
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Nótese, como en otras ocasiones, el juego del encabalgamiento. La
prosodia desmiente la sintaxis. Prosódicamente se pone de relieve algo ——Aa
oscuridad— que sintácticamente se niega. Hay así la “discorde concordia” que
aquí se ajusta al equilibrio por destiempo entre pasado y futuro. Respecto al
presente se dice: “And now he collects his thoughts 1 Before it is too late7. Se
inicia aquí -como en otras ocasiones- la amenaza. Sin embargo, se pregunta que
“what can ‘too late’ mean?” (y. 14), pues él es un hombre a destiempo, “a slow
man
La última estrofa muestra imágenes que evocan violencia: o bien protección
de ella como víctima o agresión como victimario. Así, leemos: “Shielding with
hands 1 Binding to stakes (Vv. 15-16>. A continuación sigue el estribillo (Vv. 17-
18>, que suena más amenazador. Los contrarios se unifican en él tras la estrofa
segunda y los versos quince y dieciséis. Hay ahora una urgencia. Confirma el
verso siguiente la idea de decadencia: “The sun moves on from rioon”. El equilibrio
del mediodía ——implícito en “no dark between” (vv. 8-9>—— se rompe y se insinúa el
inexorable curso hacia la destrucción y, en última instancia, hacia la muerte. El
tiempo pasa y el poema concluye reconociendo esta amenaza: “To freeze, to cup,
to retard 1 These measures terror takes’ (Vv. 20-21>. El “frost’ del verso uno cobra
ahora todo su valor metafórico lo mismo que la unión del sol y la luna. El
destiempo es una defensa contra el tiempo. Del mismo modo, Davie, al ser
ultraconservador, pretende “helar” en momentos la herencia cultural del pasado,
aterrado ante la destrucción del mismo. Sin embargo, como en otras ocasiones, se
afirma, en definitiva, la destrucción final.
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¡½California
Davie expresa en este poema su reacción ante el paisaje californiano. Tras
describir varios hechos en las dos primeras estrofas, en la tercera se nos dice que:
Perpetua( summer seems
Precarleus en ttie Iittoral. We drive
Iniand te preve
Re risk we sense.
<vv. 9-12)
La consciencia de amenaza está presente. En las dos primeras estrofas
podemos rastrear sus motivos, como la artificialidad: “chemicais ripen the citrus”
(y. 1), la presencia de animales peligrosos -——“There are ratile snakes in the
mountains” (y. 2>— y la precaución, “Hygiene, inhuman caution” (y. 4). La
artificialidad aparece de nuevo unida a la desconfianza hacia la naturaleza:
Beef in cellepharie
Tau as giraftes,
Re erange-ranche?s daughters
crep their own greyes, mistrustful.(vv. 5-8)
Las naranjas así recogidas parecen terneras en celofán. El mundo del
litoral se presenta así como desmesuradamente artificial, con excesiva profilaxis.
Esa artificialidad excesiva no es sino el reflejo de las grandes construcciones
teóricas que Davie rechaza.
Nuestro autor viaja al interior y hay un cambio meteorológico que es
instantáneo: “Winter” (y. 16). Con una comparación se dice que esta estación
“claps-to like a shutter”. Nótese la omomatopeya de “claps-to”. Ese cambio es
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revelador, pues en prosopopeya se nos informa que el invierno “discloses a
double crisis, 1 Winter and Drought” (vv. 13-16)
Las fuerzas de la naturaleza están así personificadas: son dos energías.
Esta es, a nuestro juicio, una consecuencia de la influencia de Pasternak. Si antes
se personificaban abstracciones, ahora son procesos naturales, incluso
meteorológicos, los que se ven personificados.
Acto seguido tenemos un cambio brusco. Ya hemos visto en “A lily al Noon”
la combinación de opuestos. Según Angela Livingstone (1983: 21) “the theme of
combining of opposites (..> while doubtless Donald Davie<s own, may have been
fostered by the intensity of Ihis phenomenon in much of Pasternaks work”. Así, en
“California”, el paisaje da un giro de ciento ochenta grados: en vez del agua y de la
humanidad, aparece el desierto seco y desolado: “Ranges en mountain-ranges, /
Empty, unwatered, crumbling, 1 Hol colours come at the eye” (vv. 17-20). En vez de
la protección artificial, tenemos la rudeza natural. Del mismo modo, en vez de
calor, hace frío. “It is loo cold 1 For picnics al Ihe trestle-tables” (y. 21>. El mundo
apacible y plácido del litoral es aquí imposible. Sin embargo —-—de nuevo la
latencia—— éste se evoca a modo de fantasma:
cíaypit
Yeflow bums en the distance.
Re phantem walks
Everywhere, of inteterable heat.
(vv. 21-24)
Acto seguido se vuelve a descubrir el frío. En esta presencia del clima se
hace patente la huella de Pasternak. La actividad humana se hace imposible por
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las condiciones meteorológicas. Como el poeta ruso, Davie aquí concreta las
coordenadas espaciales y geográficas, incluso registra la altitud del lugar de los
hechos:
Al Ventucopa, elevation
Two-eight-nine-six, te waterh>’drant frezen,
Desertad or broken settlements,
gaseline stations closed and boarded.
(“tv. 25-28)
Concluye el poema de modo pasternakiano, describiendo un proceso y con
un “unfinished tone” (Angela Livingstone 1963: 21):
8>’ nightfall, te Ihe snows;
And ovar te mile en tillad
Mile of Ihe meuntain parlc
The brighls cars hazarded
(Vv. 29-32)
La actividad humana así se presenta como un riesgo, haciéndose eco del
‘risk” del verso doce. Allí el riesgo era una reacción subjetiva, aquí una condición
objetiva por las condiciones climáticas. El poema se ajusta así a su contenido. De
igual manera que se asciende a la montaña, se asciende de un riesgo subjetivo a
otro objetivo. La humanidad, así, resulta también una latencia, una posibilidad de
vencerse a sí misma y a los obstáculos de la naturaleza,
New York in August
El poema narra un día del poeta en Nueva York. Comienza el poeta
af¡rmando la imposibilidad de dormir, que provoca “A crosspatch, drained-out look /
On the oíd trees” <vv. 2-23). Un punto de la ruta se nombra: “Flushing”. Luego se
nos presenta, en hipálage, a los protagonistas camino de un desayuno
somnoliento. Después van a Central Park, a la ONU, al Empire State y de allí al
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planetario, “a haven from the heal” (y. 10>. Regresan tarde “buifeted dragging our
feet” (y. 12). Tras darnos las coordenadas espaciales, se habla del tiempo
atmosférico. En la estrofa siguiente se describen las noches como “Clammy,
electric, torrid” (y. 13), “Never Ihe atir of a leal”. No hay respiro (y. 14), hay una
calma chicha (y. 10).
Una noche cualquiera, al volver a su apartamento alquilado, el poeta cree
oír “a deep 1 and savage cry for the park” <vv. 20-21). Al tiempo, los protagonistas
“flashed together 1 and the fan whirled in the dark, 1 Por thunder, a break in Ihe
weather” (vv. 22-24). Creemos, con Angela Livingstone (1983, 20) que en estos
últimos versos insinúan un acto sexual. Los indicios ——usados una vez más—
serían el grito salvaje del parque (evocador del placer erótico), el ‘flashed
together” (que evoca el carácter repentino del ayuntamiento carnal) y la rotación
del ventilador (que evoca la repetición de movimientos). Todo ello asociado al
trueno (que evoca la repentina descarga de energía), que es “a break in the
weather” (un alivio). El “1 thought” no hace sino acentuar esa atmósfera sugestiva.
El propio Davie ——entre paréntesis, bajo el título-—-- indica que este poema
ha sido compuesto “Afler Pasternak’. Angela Livingstone (1963: 20) detecta un
poema del poeta ruso como fuente, “Verano en la ciudad” (1983: 19> y añade
(1983: 20).
Though 0w narrative detall of the two peems is not much alike, there is the
same brevity of stanza, speed of statement, nietonymic meihod, and aboye ah the
pointing inward of bits and pieces of ever>’day experiences towards a sexual act
which is mainly indicated threugh descriptien of an acompan>’ing change in Ihe
weather or promise of it.
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Gracias a la influencia de Pasternak Davie deja traslucir aquí por primera
vez, una fuerza elemental (eros> que le une al cosmos.
Love and the Times
Este poema es una reflexión sobre la historia. Comienza el poema jugando
con la historia y el amor. El conocer la historia “fetches 1 Love out of its recesses’
(vv. 1-2). Amor, de alguna manera, se identifica con historia, identificación
sostenida en los versos siguientes: “Mapping its open stretches 1 lts pits for
treespassers” (vv. 3-4). Tenemos de nuevo la metáfora cartográfica y, por otro
lado, la idea que Davie expone en TTC, 66: “The faculty of pious memory”. La
historia como modo de imaginación informada por pietas, o sea, respeto —de
algún modo amor— por el pasado. Si recordamos que su relación con Inglaterra,
es como vimos, la de un “injured lover” (cfr. supra) y que en “A Sequence for
Francis Parkman” habla de las ingratitudes y atrocidades, el verso “its pits for
trespassers” y la relación “History” = “leve” queda iluminada.
En la segunda parte continúa la comparación de otra manera. Ese “it’
(“history” = “love”) está
staked out there,
For ceuntry airs te breathe
On seed-bed and parterre
Savour of field and heath
(Vv. 5-8)
Esta imagen se relaciona con el lapidarismo: la piedra (monumento =
memoria = historia) está expuesta como hemos visto en nuestros poemas.
También hemos visto (por ejemplo en ‘Dream Foresf’) cómo la piedra (aquí el
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parterre) se asocia al jardín, a la vegetación. En A Sequence for Francis Parkman
la geografía es el espacio en el que se inscribe la historia
En el verso siguiente se asocia —ahora explícitamente— historia a
imaginación: “Strange how we can imagine ¡ Nothing else” (vv. 9-10). De nuevo
está presente la amenaza de lo otro: esto es “strange”, hay implícitamente algo
más. Efectivamente, la amenaza se torna explícita en los dos últimos versos: “We
have no hope for Ihe short run ¡ That times can turn out so” (vv. 11-12). Sin
embargo, de nuevo hay ambivalencia en el último verso, al ir éste precedido por
“although. La frase, en vez de negar, resulta una afirmación de esa posición.
Como la piedra la imaginación es resistente y desafía al terreno.
Cabe señalar, por último, que Angela Livingstone (1988: 2>, señala que:
“The landscape of ‘Love and Ihe Times’ is reminiscent of Ihe wide fertile
landscapes in the Kodga Razgulyatetsa [‘whenIhe weather clears] poems”.
The CypressAvenue
Este poema es una reflexión sobre la memoria humana. Se abre la
composición con la compañera del poeta “exclaming 1 At fugitive aromas’ <Vv. 1-2).
A continuación se relaciona la exclamación con el lenguaje: “She was making a
happy fuss ¡ Of flower-naming” (vv. 3-4).
En la segunda estrofa el poeta se compara con ella. No puede nombrar
ningún olor, estando “In the resinous die-straight avenues 1 plume-irrigated aír”
(vv. 7-6). Su compañera, sin embargo, ajusta el lenguaje a la realidad objetiva
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“Her world was properly indexed” (y. 4). A cada palabra —entrada del indice—
sabía hacer corresponder su texto, el referente externo. Se plantea, así, el
problema de la adecuación del lenguaje (verbum) a la realidad <res), que será
tratado en The Shires (“Essex”> y en “The Stopping Train”.
A diferencia de su compañera, el autor recuerda sólo palabras: “The names
were in my head 1 Familiar, double—columned” (vv. 10—li), pero no accede al
referente exterior (res>; “buí 1 hardly a page of text” (y. 12>. Para nuestro autor, sólo
existe —se ajusta a la realidad— “The swaying channel of shade” (y. 13). Sin
embargo, esto es importante, ya que es “the stippling everywhere 1 Of en otherwise
dust-choked country; ¡ The diflerence cypress made”. La adecuación linguistica
por consiguiente, resulta fundamental.
En la segunda parte damos un salto temporal y se presenta a los
protagonistas en la noche, “at the family sing-song” (y. 18). Ahora, “She had no
repertoire” (y. 18). Se señala, sin embargo, que ella tiene buen oído (y. 19), si bien
su voz no es muy fuerte (y. 20>. La estrofa siguiente señala cómo el oído también
es un índice, Así: “Hymns, shanties, popular numbers, 1 Ballads, rounds - how
many ¡ it turned out that we knew!” (vv. 23-29). La latencia se hace patencia. Esto
se comprende a la luz de las latencias que defiende Davie en otras ocasiones. La
memoria suple lo dicho -—---de ahí el uso de Davie de la técnica de la poesía
contemporánea de la insinuación y la alusión, tipica del moderni.sm, en sus textos
literarios——-. Este carácter de latencia se subraya en el último verso: “What an
encyclopaedia ¡ Of smudged, ilí-printed feeling 1 They opened up”. Esos números
cantados no tienen mucha calidad, pero son una “enciclopedia”. La nota negativa
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está en que se abren ‘to ¡ Only a coasened ear” (vv. 27-28). De nuevo tenemos
contraste: aquí, entre la abundancia y bondad de la enciclopedia y el carácter
defectuoso del oído. Se alcanza el objetivo, pero con reservas.
Angela Livingstone (1983: 21), por su parte, señala un eco
pastemakiano: “the flov~r-naming recalís Laras definitions of her life-task, while
the avenue fulí of scent makes us think of the ono in Pasternak ‘Line-Tree
Avenue”.
Human/y Speak¡ng
El poema es una reflexión sobre propósitos personales. Comienza el
poeta lamentando el giro negativo que ha tomado su tarea: se había propuesto
“blessing Ihe world” (y. 3>, pero esa “adventure... ¡ Was turning woe-begone”
(vv. 3-4). En la estrofa siguiente afirma su esperanza de que todavía resulte.
“What made me apprehensive” (y. 5), dice, puede ser: “The hand-to-mouth way
1 live, 1 Not life itself” (vv. 6-7). Acto seguido, sin embargo, se arrepiente: “A
truce lo pieties!” (y. 9), se exaspera y exclama: “Damn Ihis stupid weather”. Esta
estrofa hace que asintamos a Angela Livingstone (1983: 16) cuando interpreta
el “blessing” del verso tres como un juego de palabras: bendecir ——como un
sacerdote— pero sobre todo (bene-dicere) “speaking ~ell of”. El verso diez
resulta así, irónico.
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El tiempo parece al autor “stupid”, “uncreative” (y. 13). Le irrita el viento:
‘1 am rasped by a towel of Wnd” (y. 14) y las olas: “ boomed at by grey-green
breakers 1 For seventy-tv~o hours en end” (vv. 15-16>. Por ello atribuye toda su
irritabilidad a la meteorología:
Reweatber, invades mo, throws
My sense oit of gear:
1 cannot trust wbat 1 seo
Or ameil or tasto or hear.
(vv. 17-20)
La estrofa siguiente (sexta) modifica lo dicho en la segunda. Ahora el
autor identifica vida con su modo de vida: “Life itself /Is this one scared life 1 am
leading” (vv. 22-23). El vivirla al día anula la disociación de la segunda estrofa:
“And living it hand-to-mouth is 1 natural, humanly speaking” (vv. 23-24). Si
tenemos en cuenta que maldecir es producto de vivir al día, maldecir resulta
natural. Así, se habla de “lo swoar at Ihis barren fig-free’. Hay aquí,
nuevamente, una gran ambivalencia: la maldición de la higuera se relata en un
episodio evangélico que Pasternak poetiza y Davie traduce en The Poems of Dr
Ztiivago. El que maldice, Cristo, es el mismo que bendice (“bless”). Se identifica
así, implícitamente, al poeta con Cristo. Ya hemos visto insinuada esta
identificaciónen otros poemas. Veremos cómo se desarrolla más adelante. De
este modo se armonizan en uno los contrarios, jugándose con la ambivalencia,
pues esa maldición, en el poema de Pasternak que Davie traduce y comenta,
se considera un milagro, un hecho sobrenatural. Naturalidad y
sobrenaturalidad, bendecir y maldecir se unifican así en el poema.
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Otros ejemplos de maldición que se aducen en el poema son: “At seas
uninventively breaking 1 In self-same pothers” (vv. 20-27). Se rechaza así la
uniformidad. Ese rechazo, ese mal-decir “become ¡ A duty, humanly speaking’
(vv. 27-28). Si recordamos que Davie es de origen dissenter, este rechazo a la
uniformidad se comprende mejor aún.
Acaba el poema con ambigoedad. Recuerda el poeta que “1... had hoped
no more 1 To have to point the finger, 1... had ventured on new feelings (vv.
29-31) y concluye que “For me misgivings linger” (y. 32). Por una parte, hay
síntesis de contrarios; por otra, hay reservas.
Para Angela Livingstone (1983: 16), “In ‘Humanity Speaking there is a
hint of Pasternaks ‘A change’, and there is a lot of his confessional plainness”.
Señala asimismo el origen pasternakiano de la imagen del tiempo:
Weather... ¡a Pasternak’s great spedalil>’... Re way he [Davie]talks of it... ‘The
weather invades me’ is so much Iike Pastemak’s own relation te it (except for
Ihe unwillingness) thaI 1 take it he ¡a also exasperated with Pasternak himself
and sayingthat his ever-happ>’ faith in nature and iii bis ‘Sister, life’ ¡a leas real
man la a taie bit of mead>’ self-criticism.
Huella de Pasternak, según la eslavóloga, (1933:17>, son “the surprising
towel of Wnd” que “recalís his (Pasternak’s> towel image in Wc bad-mood
poems of 1922” y “the barren big—tree” que “is the one cursed by Christ in the
Zhivago poem Miracle”. Angela Livingatone <1983:17) afirma que
An impresaive achievemení of this poem ¡a thai it makes tbis big poiní [revile
barenneas] in chanc>’, unimpresive language.. mak¡ng big peinta in little
language is one of the things learní (al Ieast in pan from Ibe later Pasternak, so
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that the relatien te blm is paradoxical: me poem gees against them, yet —it is in
bis spirit. Indeed, the very vocabtflary— wonis Iike ‘rasped’ ‘out el gea?, ‘seil
——sorne pethers— is, Iike rnuctx ¡u Events and Wsdoms, remarkab¡y
Pastemakian (p. 17).
Resolutions
El presente poema es una reflexión sobre el arte. Comienza el poeta
narrando la reacción de los seres que le rodean: cuando habla de su arte, “you
tum away like strangers” (y. 2). Acto seguido, se compara el arte a una gráfica
que recuerda la imagen de ‘grid’: éste es “the chart 1 1 keep, of my own sea-
changos” (vv. 3-4>. De nuevo tenemos la presencia de los dos elementos: el
mutable (el cambio) y el constante, la gráfica. En la segunda estrofa el poeta
cuenta cómo de nuevo el tema de la voluntad, -el que una buena resolución
se pueda de manera segura llevar a la práctica— ‘tpuzzles the wisest hear” (y.
9>.
A continuaciónm vuelve sobre el arte: “Art provides a solution” (y. 8>. La
rima resalta la asociación semántica “resolution”f’solution”, cuyo objeto es el
arte. Esta idea se desarrolla en la estrofa siguiente: el arte es el asesor de la
palabra, siempre fiable (vv. 9-10>, “It telís you wben has ocurred ¡ Any tange
you decide en” (‘¡y. 11-12). El arte, pues, es ot4eto de la voluntad. Esta idea de
volición se recalca en los versos siguientes: “More preciously still; it telís 1 Of
growth not groped towards”. Acaba el poema jugando con los contrarios
(visible/invisible, literal/metafórico): “In the sea~y a sound of belís 1 From a
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landfall not on the cards”. El crecimiento, el arte en cuanto a resultado de un
proceso, es el objeto que no se ha buscado a tientas: es producto de la
voluntad; sin embargo, por ser producto de la voluntad, es subjetivo: no se ve
físicamente, es “a landfall not on the cards”. El mapa registra el resultado, no
objetiva el proceso subjetivo de la voluntad. Tenemos de nuevo la
ambivalencia: por un lado, el arte es mapa que registra, por otro lado, no. “The
Seawa¡’ se asocia a “a sound of belís” con la alegría subjetiva del hallazgo y
quizá, con el poema como sonido. Como vemos, Davie juega una vez más con
las latencias: el poema dice y no dice a la vez. En el mismo libro, en “The
Vindication of Jovan Babi&’ (CP 10, 198-199), Davie habla de “wars ¡ ldeally
total”. El proceso del poema es una guerra interior que no se transparenta en el
resultado final sino por las latencias (dr. supra).
Por su parte, Angela Livingstone (1983: 21), dice del verso “of growth not
groped to~rds” (y. 154) que “may connect with the main idea of Pasternak’s
middle-period poem, ‘Had 1 but known..
Recapitulando, el análisis de poemas de Events and W¡sdoms y Poems
1962-1963 nos ha permitido ver cuál es la apertura de Davie al aquí y ahora.
Dicha apertura es conflictiva. Si bien hay momentos en que Davie se siente
unido al mundo <“New York in August9, en la mayoría de los poemas las
circunstancias no son sino la materia prima para que Davie examine su
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consciencia, especialmente como poeta. No en vano tiene en esta colección un
poema titulado “Ihe feeders” (P 70, 143-144> en donde habla de su familia
como alimentadores de su arte, o sea, como materia prima para sus poemas.
Events and V¡ñsdoms nos revela, pues, que Davie es una consciencia en
conflicto tanto con la naturaleza, la vida (devenir exterior: tiempo, meteorología,
geografía> como con la cultura, el patrimonio social (historia, lenguaje, poesía>.
Precisando más, dicha consciencia se nos presenta como una
consciencia en conflicto. Hay tensión en el arte, aún cuando sea fruto de la
voluntad (“Humanly Speaking”, “Resolutions”). Hay tensión en el propio
lenguaje, por la quiebra, por ejemplo, de la adecuación lingUistica (“Cypress
Avenue”). La geografía, por su parte, crea tensiones climatológicas que
repercuten en la psiqué humana (“California”) y la historia, si bien se relaciona
con el amor (“Love And the Times”), es también ironía (“A Battlefield”). El tiempo
cronológico, por su parte, también es amenaza (“Lily at Noon’) contra la que se
levanta la cultura Esta, sin embargo, puede llegar a ser constrictora de la
subjetividad (“The Hill Field”).
Para mejor entender Events and kt4sdoms, podemos recurrir a Ortega:
“yo soy yo y mi circunstancia’. La circunstancia forma parte del yo, de ahí que
esta dialéctica externa no sea más que reflejo o prolongación de la dialéctica
interna (del yo “aislado”) que hemos visto en la primera subetapa. Fiel al
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lapidarismo, el yo de Davie lucha con la resistencia de la naturaleza y la cultura
y “talla” sus poemas conmemorando a un autor, esta vez contemporáneo:
Pasternak. De la lucha, de su “agonía”, es de lo que dejan constancia sus
poemas de Events and Vvisdoms. Una vez afirmado como artista ante sí y ante
el mundo, por un lapidarismo circunstancial, en el sentido orteguiano, Davie
inicia tras dicho libro una nueva etapa poética.
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II. SEGUNDA ETAPA: BUSQUEDA METAFíSICA (1964-1977)
La segunda etapa de la producción en verso de Donald Davie abarca
desde More Essex Poems (1964-1 968> hasta In the Stopp¡ng Train and Other
Poems (1977>. En ella Donald Davie lleva a cabo una búsqueda metafísica:
procura encontrar un paradigma que trascienda las limitaciones de la
temporalidad. En la primera etapa Davie se ha afirmado como artista. De ella
conservará la práctica o mejor, la concepción lapidaria del poema y la
circunstancialidad de sus reflexiones del poema. En la segunda etapa ese
carácter agónico de su yo se troca en desencanto: una serie de muertes de
seres queridos ocurridas en los años sesenta descubren a Davie la fugacidad
del tiempo y la inexorabilidad de la muerte. Como consecuencia de ello, las
obras escritas en este periodo están profundamente imbuidas de un
sentimiento de pérdida, de ausencia, de decepción. Hasta tal punto es así que
esa negatividad se hace extensiva a su país y a su lengua. Ante ello, Donaid
Davie reacciona buscando un paradigma que permita trascender la linealidad
temporal. En su primera etapa poética, a pesar de reconocer el poster fracaso,
el poema lapidario era el momento que se erigía frente al tiempo. En la
segunda etapa, esta concepción estética se acepta, pero no basta. La estrofa
final del poema “Or Solitude” (CP7O, 202) de Essex Poems resume por si sola
este período:
The metaphisicality
Of peetry, how ¡ need it!
And yet it was for years
What 1 refused te credit.
(Vv. 13-16)
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Poéticamente, Davie busca esta superación de la linealidad en la
historia, tanto personal (a través del recuerdo>, como colectiva, evocando
—como en Los Angeles Poems, Six Ep¡st/es to Eva Hesse o The Sh¡res——-—
figuras del pasado que representan su propio conflicto (el de Davie) con el
medio. En este sentido, encontramos en esta etapa incipientes referencias a la
religión, en este caso, al cristianismo.
Expresión de esta búsqueda de paradigma son poemas largos, come
“England”, “Trevenen”, “Lady Cochrane” de Los Angeles Poems y todos los
poemas de Six Episties to Eva Hesse. El libro The Shfres, por su parte, es
considerable como un poema unitario compuesto de varios fragmentos. Otros
poemas largos son “In the Stopping Train”, del libro homónimo, o “Townend,
197& del mismo volumen. Estos poemas largos pueden interpretarse como un
intento del poeta de elaborar más la palabra (tiempo, en suma), para encontrar
un paradigma que supere lo temporal. De ahí que esta etapa esté marcada por
un debate poético con el modernism: el método mítico caleidoscópico, de este
movimiento literario, resultante en poemas orgánicos, tiene precisamente el fin
de superar tiempos y espacios. Davie, tradicionalista, indaga poéticamente
cómo adaptar esa forma poética trascendente sin renunciar al lapidarismo.
Sentadas estas bases, podemos enunciar las características poéticas
de esta etapa:
1. Liberalización prosódica. Si bien sigue utilizando las formas de la
prosodia tradicional, los poemas escritos en verso liberado
constituyen la mayoría en esta etapa, predominando el tetrámetro.
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2. Mesura semántica. Davie, sin abandonar la concisión, mantiene la
menor densidad significativa iniciada en la segunda subetapa de la
primera etapa.
3. Inquietud metafísica. El contenido de los poemas trasluce la
caducidad de lo temporal y en ellos se busca una forma de superarla.
Pasamos a ilustrar estas características con análisis de poemas de los
distintos libros que componen esta etapa
11.1. ANALISIS DE ESSEX POEMS (1968).
Comenzamos el análisis de este libro con “Iowa”, poema que es una
observación paisajística. Dividido en diez tercetos en verso liberado, cada
terceto es una pincelada del cuadro. Los cuatro primeros (‘¡y. 1-12> se centran
en la forma de los árboles, los seis siguientes (‘¡y. 13-30) en el color. La forma
de los árboles es enroscada. Davie, una vez más, saca partido del
encabalgamiento: aqui ajusta la prosodia (encabalgamiento suave prolongado)
a la semántica, poniendo de relieve la maraña de la que habla. Así, leemos:
“The blanched tree livid behind 1 The smaller conifer 1 Looks to be entangled
with it” (‘¡y. 1-3) o “Gesticulating down ¡ And around” (vv. 7-8). En este último
caso, además adivinamos un simbolismo fénico en la repetición del diptongo
[au]. La lengua, al pronunciarlo, da una vuelta al pasar de una posición baja
central [a] a una alta velar [u]. La repetición de [au] en lo fonético refuerza la
¡dea de torsión en lo semántico.
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Otros encabalgamientos son usados para diversos fines. En el segundo
terceto se pone de manifiesto la distancia: el verso cinco es más largo que el
seis que, semánticamente, es “más largo”. Con esa tensión se pondera la
lejanía geográfica. Así, “Dutch elm disease is in town, 1 Carried by worms from
the eastern seabord / Twelve hundred miles” (‘¡y. 4-6). En los tercetos tercero y
cuarto tenemos un avance en el poema. Si en los versos anteriores se
presentaba la forma enroscada de los árboles, ahora —mediante un
mitologismo hindú— se los diviniza:
Gesticulating dewn
And around, emaciated,
This is the many-armed,
This is (he elephant-headed
Sanesh of goed begínnings,
Sed of Ihe Hindu, gone sick.
(Vv. 7-11)
Nótese, sin embargo, la ironía los “good beginnings” se traducen aquí
en una enfermedad, la ‘Dutch elm disease” del verso cuarto.
Sigue ahora un terceto de transición: descrita ya la forma de los árboles,
Davie pasa a ocuparse del color. Así, leemos: “Tomorrow, it the night is
warmer, / The snow will be gone in patches ¡ From the clay-spoil hillock” (‘¡y.
13-15). Por una parte, nos sigue hablando de la forma del paisaje (“hillock”),
de su componente (“clay-spoil”) y, por otra, nos habla de la temperatura (frío) y
de la hora (suponemos que es de día) También, mediante la nieve, introduce
el color. La nieve es blanca y es la blancura lo que va a resaltar en los dos
tercetos siguientes, La repetición de la palabra “blanco” hace hincapié en esa
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cualidad: “white on white, a white” (y. 16). Por otra parte, el segundo “white” al
ir en grupo preposicional con “on”, adquiere un efecto acumulativo, creando un
clímax en gradación ascendente que se resuelve con el tercer “white” en un
doble encabalgamiento suave -“a white 1 Framehouse amid the snow is a
peculiar beaut¡’ (vv. 16-18>. Este encabalgamiento libera la tensión semántica
previamente acumulada. Nótese, también, la alusión al cambio de tiempo —un
posible eco pasternakiano—— y, la presencia, muy de Davie, de la amenaza,
aquí de cambio: “Tomorrow, if the night is warmer, ¡ The snow will be gone in
patehes ¡ From the clay-spoil hillock” (‘¡y. 13-15).
El terceto siguiente enfatiza la idea de blancura. El verso diecinueve
menciona el marfil: “The tree is an ivory colour” y los versos veinte y veintiuno
repiten la palabra “white” poniendo de manifiesto, tras hablar del color del
marfil, la diversidad cromática del blanco: “In a white world there are ¡ So many
kinds of white” (‘¡y. 20-21).
Acto seguido tenemos, como en el terceto quinto, una anticipacián:
“They leak into black shadows ¡ Draining them blue” (‘¡y. 22-23). Se alude así
al deshielo, ¡o que permite al poeta mencionar otros colores y expresar su
satisfacción por la blancura del paisaje que contempla: “1 shall be 1 sorry when
the world goes piebaid” (‘¡y. 23-24). De nuevo Davie juega con el
encabalgamiento: “1 shall be” hace esperar optimismo, pero “sorry” desmiente
esa expectativa y subraya su pesar
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En los tercetos siguientes Davie continúa mencionando otros colores
con el tono melancólico introducido en el verso que acabamos de comentar.
En los versos veinticinco y veintiséis se ocupa del color rojo: “Red on red was
a good chequer, ¡ The red man in his bleod”. Sintácticamente, Davie reproduce
aquí la repetición del adjetivo en grupo proporcional con “on” del verso
dieciséis y una tercera repetición, como en dicho verso.
Semánticamente, el tono melancólico viene dado: primero, por el uso de
pretérito (“was”) que indica ha habido una pérdida, pues ese bien (‘geod
chequer”) ya no está; y, segundo, por el contenido de muerte y de sangre. Sin
embargo, estos versos son, a nuestro juicio, más que una expresión de pesar;
son la primera vez que Davie utiliza un símbolo en su obra poética El rojo es
no ya metáfora, sino símbolo al representar la América aborigen —una
América sobre la que ha escrito—, como vimos, en A Sequence for Francis
Parkman.
Insistimos en la importancia de esta primicia: Davie recurre al símbolo
para trascender el aquí y ahora y entrocar con algo (en este caso la América
aborigen) fuera de su circunstancia actual. Esa transgresión de su poética
viene contextualizada por el hecho de que Davie se salga de la descripción
paisajística e introduzca una reflexión no relacionada con el paisaje. Es un
acto mental basado en el paisaje -—---la evocación de “piebald”—— lo que le lleva
a otro acto mental no basado en su entorno físico: la representación de la
América aborigen. Es esta naturaleza puramente mental, abstracta, la que se
trasluce en el símbolo.
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En este sentido, lo dicho acerca de la expansión semántica del rojo es
válido también para el negro: “Black on black, the weighed bough swinging / In
a night of Alabama” (‘¡y. 27-28). El negro va más allá de la circunstancia del
poema y se refiere, entendemos, a la población afro-americana. El uso del
negro, sin embargo, lo juzgamos metonímico. No hay elementos como “dead”
“blood” y el uso del pretérito “was” que proporcionen fuerza simbólica al color
negro. Este se presenta en la noche —“night” (y. 28)— y en la metonimia del
todo (estado) por la parte (numerosos habitantes> en “Alabama” (y. 26), pues la
población afroamericana de dicho estado es numerosa.
Sintácticamente, Davie reproduce la estructura adjetivo + “on’ + adjetivo
en los versos dieciséis y veintiuno y, por medio de encabalgamiento, separa un
sintagma preposicional de su frase. Una vez más, el encabalgamiento va en
paralelo a la semántica: ‘And black on black, the weighed bough swinging 1 In
a night of Alabama” (‘¡y. 27-28). El verso veintisiete resulta semánticamente
cargado por la conjunción copulativa (que suma), la repetición adjetival con
valor acumulativo, y el verso justamente “weighed”. El encabalgamiento se
introduce tras el verbo “swinging’: el verso se mece, prosódicamente, al dar ¡a
vuelta y la noche en Alabama con la rama pesada (se supone por la nieve)
ilustra el “chequer’ del verso veinticinco al cual estos versos (‘¡y. 27-26) van
ligados por “and”. Como contraste con la negrura, Davie repite el ‘wh¡te on
white” (y. 28) del verso dieciséis, desprovisto aquí, tras estas referencias
raciales, de su descriptivo valor paisajístico. Así lo confirma el verso
veintinueve: “Is a man of my colour, sick”. Ese “hombre” vuelve al comienzo del
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poema y se identifica así con el árbol = dios Ganesha enfermo. Retorna así al
pasaje, un retorno con el que concluye el poema: “Falling down in the snow” (y.
30>. Semánticamente, la caída ilustra la enfermedad Sin embargo, a nuestro
juicio, la calda y el “a man of my colour, sick” van más allá y adquieren valor
simbólico. El uso del artículo indeterminado convierte a un hombre blanco en
representante de la raza blanca. Dado que el “hombre blanco” fue el causante
de la aniquilación del “hombre rojo’ en América, la calda y la enfermedad se
pueden interpretar como precisamente ese acto de genocidio. Corrobora la
posibilidad esta interpretación el que América haya sido escenario de
brutalidades. El mismo Davie en TTC, 120 explica: ‘Ihe American West is
already ancient, in its Crimes and in its remorse”,
Poéticamente, insistimos, la importancia de este poema radica en el uso
del símbolo para trascender el aquí y ahora.
Rodez
El poema es una reflexión sobre un episodio autobiográfico. Comienza
el poema narrándonos los acontecimientos: el poeta llama a la puerta de una
posada “scaled 1 like a urinal 1 with greenish tiles” (‘¡y. 2-3: comparación). La
puerta cede. A continuación el poeta efectúa una superposición espacial,
prefigurado por el “Northward 1 came” (el subrayado es nuestro) del verso 1,
Davie superpone su Norte natal —asociado a la piedra— a Francia, donde se
encuentra. Así, reitera: “1 come 1 Home to the stone north” (‘¡y. 3-4). En los
versos siguientes recalca esta idea de familiaridad: “every wynd and snicket /
known to me whenever the flattened cat / squirmed home to a hole between
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housewall and paving” (‘¡y. 4-5). El gato, por ser animal doméstico, refuerza,
junto al “known”, esta idea de familiaridad. En la estrofa siguiente
—=ecordemosel mecanismo de siniestraciones— la familiaridad se contradice.
La carga evocativa del “known!” que abre el verso siete resulta ser irónica. Si
asociamos familiaridad a cordialidad, esta asociación queda negada, pues, al
entrar en este edificio “familiar”, se encuentra con “no welcome, 1 No flattery of
the beckoned lighted eye 1 From a Rose of the rose-brick alleys of Toulouse”
(vv. 7-9). Tenemos de nuevo un juego de opuestos: lo siniestro, lo familiar,
doméstico (“heimisch”), resulta ser otro. Esta situación, como sabemos, la
hemos visto repetidamente en la poesía de Davie. A esta ambivalencia se le
suma la semántica, pues el ‘no welcome” va precedido de “and in the turns of
it” con lo cual podemos interpretar que en las molduras (giros, ‘turns”) del
rosetón no hay latencias, según el gusto del poeta. Confirma esta
interpretación el que a “eye” (sinónimo de “percepción”) se le adjetive
“beckoned lighted”, es decir, beckoned” (llamado por señas, es decir,
insinuaciones> y ‘lighted” (iluminado, o sea, inteligido, comprendido——
recordemos el “rayo de luz” de otros poemas). En efecto, en un rosetón no hay
latencias, todo es patencia. Por eso el poeta lo rechaza: “Those more than
tinsel garlands, more than masks, 1 Unfading wreaths of ancient summers, 1 ¡
Sternly cast off” (vv. 10-12).
Tenemos aquí una comparación en preterición: se dice que el rosetón
no es más que máscaras y guirnaldas de espubillón, pero ——al decirlo—
implícitamente se lo equipara con ellas. En los “Unfading wreaths of ancient
summers”, por su parte, se insiste en la antigúedad; resulta raro que Davie la
-161-
rechace, pero quizá no lo es tanto si vemos en estos versos un eco del
romanticismo ——-de la “Dde on a Grecian Urn” de Keats—— al que Davie, como
sabemos, se opone. Del mismo modo “sternly”, rechaza el rosetón. A
continuación, leemos: “A stern eye is the graceless ¡ Bulk and bruise that at the
steep uphill ¡ Confronts me with its drained-of-colour sandstone 1 lmplacably”
(‘¡y. 14-15).
En el uso de “stern” (derivación> tenemos un nuevo juego de contrarios
El “eye” en el verso ocho y el ‘sternly” en el doce, se predican del sujeto, o
sea, del poeta. Ahora, tanto “stern” como “eye” se predican del objeto, el
edificio. Se identifica así un modo de percepción (de las latencias lapidarias)
con el objeto que este modo produce. El “confront” se relaciona así con una
dimensión del sujeto (la escisión de la voluntad que hemos visto en Davie>. La
asociación de este último edificio con lo lapidario se confirma por la atribución
a él de cualidades que Davie asocia con la piedra: la compacidad (“bulk”>’ la
crueldad (“bruise”) y hasta la crudeza estética (desafío al terreno) implicada en
“graceless”, “drained-of-colour’ e “implacably”. Este edificio, que aún
(suspensión> no ha sido identificado, se nombra a continuación: “The Church”
(y. 15>. Se dice también la circunstancia temporal: “It is Good Friday” (y. 19).
En la estrofa siguiente el poeta, por medio de insinuaciones, comenta
que no entra en la iglesia. ‘Goodbye to the Middle Agesl Although sorne think
that 1 enter them, those centuries 1 Of monkish superstition, here ¡ leave them”
(Vv. 16-18). Tenemos, aquí la identificación Iglesia (católica> [estructura] =
iglesia (edificio> “monkish superstition” “Middle Ages”. Tenemos, también,
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una nueva contradicción: si le gusta el edificio, ¿por qué no entra?. El juego
ambivalente continúa en la estrofa siguiente. Esos siglos tienen “their true
garlands, and their honest masks” (y. 19>. Los sustantivos son los mismos que
en el verso dos. Entonces se desechaban y ahora, en este edificio, se dice que
son “true” y “honest”. La valoración, como vemos, oscila de negativo a positivo.
También los versos veinte y veintiuno se hacen eco del rosetón del
verso nueve: “Every fresh flower cast on the porch and trodden, ¡ Raked by the
wind at the Church door on this Friday”. Si allí la rosa no era lisonjera y en el
verso once las guirnaldas eran de “antiguos veranos”, ahora aquí la rosa es
fresca, con lo que se identifica piedra = rosa (ser vivo>, mientras que allí el
“unfading” tenía un carácter inerte, de ser no vivo. Es, pues, la siniestración de
nuevo: una percepción (u objeto de la percepción, percepto> se escinde en el
poema en dos momentos de significado opuesto. La ambivalencia es la
habitual en Donald Davie.
Este juego de opuestos lo avalan los versos siguientes. El poeta ahora
exclama: “Goodbye to alí these centuresV’. Si antes “Middle Ages” se valoraba
negativamente, ahora se ‘¡abra -—---tras lo dicho— positivamente. Si antes <vv.
1-4) se insistía en la familiaridad del edificio cuyo rosetón no agradaba, ahora
—tras alabar lo positivo-—, declara que “There is 1 no home in them” (‘¡y. 22-
27). La ambivalencia consciente prosigue en “much as the dip and turn ¡ Of an
honest alley charmingly deceive us” (‘¡y. 22-24). Antes rechazado, el rosetón
se valora ahora positivamente como “honest” que “charmingly deceives us”.
Todo es, pues un juego entre opuestos.
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Con esta misma ambivalencia va concluyendo el poema: “And yet ——not
quite goodbye”. Se rectifica así lo anterior. Es más, se dice que “Instead almost
¡ Welcome, 1 said’ (‘¡y. 29-26). El último verso es igualmente contradictorio:
“Bleak equal centuries ¡ Crowded to the porch to be deflowered, crowned”
Aquí, además de la aliteración de [fwj en “crowned”, “crowded” y de [ou] en
estos dos vocablos y “deflowered”, tenemos el juego entre “bleak” (por
superstición) y “crowded” <llenas de piedra> que, al estar expuesta, es
desflorada (como el verso 29-21> pero por eso -por estar expuesta como
latencia- es coronada (‘crowned”), interpretada. En “Rodez”, en suma, hay, en
siniestración, afirmación del lapidarismo.
The North Sea
Este poema es una reflexión personal a partir de observaciones
geográficas. Comienza el poema con un apóstrofe que es una reflexión
histórica: “North Sea, Protestant Sea” (y. 1). Prosigue diciendo que alíl ha ido a
vivir: “1 have come lo uve on your shore 1 In the 10w countries of England” (vv.
2-3). Tenemos en este último verso la reunión de dos elementos dispares:
Países Bajos, denotado por “low cauntries’, si bien estos están en minúscula
(más juego) y son los de Inglaterra. El poeta describe a continuación el paisaje
personificándolo: “A shallow gulf north-westward tInto the Isle of Ely (And the
soke of Peterborough lis one long arm of the caíd vexed sea of the North’ (vv.
4-7>. En la siguiente estrofa asocia el poeta una religión a cada mar: “Every
sea of the world 1 has its own ambient meaning: / The Mediterranean, archaic,
pagan; 1 The South Atlantic, the Roman Catholic Sea” (‘¡y. 9-1 1).
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En la estrofa siguiente el poeta cambia de rumbo, de ubicación y
desecha lo dicho: “But somewhere in mid-America ¡ AII of this grows tiresome”
(‘¡y. 13-14). Introduce ahora la brújula “The needíes waver and point wildly 1
And they settle” (‘¡y. 15-16) y (contraste de nuevo> prosigue con el cambio de
rumbo: “And point 1 somewhere on the ridge of the Andes 1 And the Rocky
Mountains ¡ True te the end of the world” (vv. 16-19). Se asocia, pues, la gran
espina dorsal del continente americano con el fin del mundo. Hay aquí una
ruptura en el sistema de la experiencia: las brújulas indican el Norte, no el fin
del mundo. Se superponen, así, Norte (para Davie, como sabemos, sinónimo
de austeridad y, por el poema, protestantismo) y Oeste (Andes, Rocosas),
asociado al fin del mundo.
A continuación, como explicitación de ese rumbo Oeste insinuado por
las Rocosas y los Andes y como continuación de la reflexión sobre los mares,
se menciona el océano Pacífico: “Pacific is the end of the world, Pacific;
peaceful”. Estos versos suponen una ruptura psicológica. El fin del mundo,
asociado generalmente a calamidad, se presenta como pacifico. Como en los
encabalgamientos y pretericiones, se afirma una realidad mediante su
ausencia. Oada esta asociación con el fin del mundo, esta predicación del
placer del Océano Pacífico resulta siniestra, siniestración que confirma la
siguiente estrofa:
And (de not know whether te fear
More in myself my beni te thai end or
The vast polyp rising and beckoning,
christ, grey-green, deep in the sea 0ff Friesland.
(vv. 22-25)
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Es decir, hay algo temible en ese fin del mundo. Dado que Davie es un
escritor moralista y que el poema “Out of East Anglia” (p. 169) menciona y
asocia a Rusia y Pacífico, podemos interpretar el fin del mundo como
“depravación moral”, las «alarmingly unruly proclivities in one’s self” (TC 73)
que Davie descubrió en Rusia. De ahí que a esto contraponga a Cristo, el
orden austero conocido desde la infancia, asociado a “the sea off Friesland”.
Con la mención de Frisia, además, el poema concluye volviendo al principio, a
los Países Bajos.
Out of East Anglia
El poema es una reflexión geográfica. Se asemeja a “The North Sea” en
que versa sobre el mar; difiere de él que se centra en uno en concrete, el
Pacifico.
Comienza la composición señalando la identidad semántica de la
palabra pacífico en ruso y en inglés: “Pacific: in Russian as 1 In our language 1
Peaceful is the word ¡ Por that last sea at the edge;” (vv. 1-4>. Para Angela
Livingstone (1963: 22) esta mención en un “tangential acknowledgement” a la
poesía rusa. Como en “The North Sea”, se asocia Pacifico a fin del mundo.
Como alíl apuntábamos, creemos se relaciona esta imagen con una suerte de
caída moral, aquí presentada como física. Así, se habla de “the Americas
Awesome, vertical falís 1 Into the Western Ocean” <vv. 6-7>. Más cerca de ello
hay otra caída: “The imperceptible, tempting 1 declivity, inanition” (vv. 8-9).
“Inanition” metaforiza aquí, interpretamos, la austeridad llevada a sus últimas
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consecuencias. Interpretamos así en base a dos datos: uno que en “The
English Revenant” se asociaba el instinto al cuerno de la abundancia, y, por
ende, a la comida; y dos, que en “The North Sea” se daba una polaridad entre
deseo, ello (Pacífico) y orden, superyó (Cristo, Frisia). Tomando estos datos, lo
contrario a la cornucopia es la austeridad moral, oposición polar corroborada
por ‘The North Sea”. Refuerza nuestra interpretación la estrofa siguiente:
Sometimes when ah this side
Of England seema te hang
suspenseful en that sUde,
How peace mighi be is near.
(‘¡y. 10-13)
El poema se titula “Out of East Anglia’ que, históricamente —en el siglo
XVII sobre todo— fue el baluarte del Puritanismo. Así, interpretamos que “aH
this sido ¡ Of England” metaforiza la rigidez austera en la moral, tipica de esta
corriente religiosa en la que Davie se formó. El poema acaba con una nueva
ambivalencia, ese juego de ausencia ¡ presencia. No está, sino que está cerca
(es decir, todavía ausente) no la paz, sino cómo ésta pudiera ser. Es decir, es
un mero deseo no cumplido. Esta potencialidad viene subrayada por el
encabalgamiento de “hang 1 suspenseful”. La prosodia subraya la semántica y
el verso literalmente cuelga, resaltando así la precariedad y el carácter de
posibilidad del hecho.
January
El poema es una reflexión autobiográfica que comienza describiéndonos
una situación. En el pueblo de Kirkby-le-Soken hay un campo barroso “and a
few bare trees” (y 2>. Allí, en la iglesia de St. Michael’s donde está el poeta,
“the pew 1 share ¡ Promises the vicinity 1 leave” (‘¡y. 4-6). Hay aquí contraste y
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proposopeya. La prosopopeya anima el banco y la escena. El contraste
paralelístico “the pew 1 share” 1 “the vicinity 1 leave” señala la posibilidad de
integración comunitaria (“share’, “vicinity”) rechazada (“leave”) de manera
inexorable (de ahí el “promises”). De nuevo se marca la tensión en el mismo
sujeto y de éste con el objeto. A continuación el poema, continuando con
prosopopeya, hace físicas cualidades abstractas: “Diatribe and Denunciation,
where ¡ 1 spend my days, 1 Populous townships” (‘¡y. 7-10) que se comparan a
un barco: “Sink into the haze that lowers 1 Over my neighbour’s land” (vv. 10-
12). El poeta, así, nos dice que de momento suspende la lucha subjetiva.
Mediante “populous”, el poeta indica con qué intensidad experimenta esas
emociones —intensidad que hemos podido comprobar en sus escritos
críticos—. La “neighbour’s land” puede relacionarse con “the pew 1 share” y el
“sink”, siguiendo esta interpretación, representaría el olvido momentáneo de
estos sentimientos mientras asiste al servicio eclesiástico.
A continuación, como en “The North Sea” y “Out of East Anglia”, el
poeta añora la paz, aquí bajo forma de resignación: ‘Resignation, oh winter
tree 1 At peace, at peace (‘¡y. 13-14). Se habla de un árbol invernal porque
al resignarse, no se deja traslucir, aflorar, el deseo de lo primaveral <cf. POD,
5: “words fended off, cfr. “A Winter Talent”). Hay una calma forzada. El verso
siguiente confirma esta interpretación: “Read it what you will, A wish that
fathers” (vv. 15-16). Es decir, como en el poema, la voluntad engendra su
objeto. Esto, para el poeta, es una epifanía”. Por un lado tiene el sentido
religioso, manifestación de la divinidad, (el poeta estaba en la iglesia) y, por
otro lado, el sentido joyceano de revelación súbita, en la percepción estética,
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de algo oculto. De ahí el final: “fn a field between ¡ The Sokens, Thorpe and
Kirby, stands 1 A bare Epiphany” (vv. 16-18). La manifestación súbita consiste
en el vislumbre de esa paz interior.
The Godof Vetalis
El poema es una reflexión filosófica a partir de la climatología.
Comienza el poema comparando las palabras a la lluvia: “Come ram down
words” (y. 1) y ésta al ámbar “AS does 1 The garden its dried-peel, amber”.
Siguen cuatro adverbios de modo que centran la atención en el cómo de esa
acción de llover: “Distractedly, profusely ¡ Yet sparseley and yet sparsely” (Vv.
3-4). La repetición en un mismo verso de esta frase hace que se enfatice la
idea de dispersión. Sigue a continuación una negación, con el conocido efecto
de la pretensión: “No need to gloss the reason 1 Why thus punctiuously 1 In
madder and in lemon ¡ leafage precipitates;” (‘¡y. 5-8>. El “punctiliously” de
nuevo centra nuestra atención en el modo de acontecer la acción y el “Ihus”
actúa como referencia catafórica (la primera vez que lo leemos) y anafórica
(cuando vemos que se refiere a “leafage precipitates”. Este doble juego de
referencias refuerza el paralelo semántico entre el llover de los versos uno a
cuatro y el precipitar de los versos cinco a ocho.
La estrofa siguiente continúa con la oración interrogativa indirecta e
insiste de nuevo en la idea de humedad. Las plumas de las aves se han
humedecido y la música se presenta ahora como líquido: “Who. has 1
gushed across bare staves 1 Music on to bookshelves 1 Slucing through
window-slats” (‘¡y. 10-12>. La aliteración de [sí] en este último verso resulta
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onomatopéyica del chorrear del agua. La música, pues, parece el chorro de
una manguera que “se enchufa” a las estanterias. La última pregunta de la
estrofa insiste no en la idea de humedad, pero sí en la de irrupción implícita en
el “gushed” (y. 10) de la imagen anterior. Así, “who got the rug at the door ¡
pencilled with small craters, ¡ Sackcloth latticed through with ¡ Poignant, italic
tremors”. Se nos describen los efectos, pero se nos oculta la causa. El
“tremors” y las connotaciones de la pisada implícita en esta última imagen
introducen cierto toque de inquietud en la escena.
La estrofa tercera comienza desvelando, en forma de pregunta, las
coordenadas temporales de los hechos descritos: “You ask, who establishes /
That August to be a power7’. Se recalca, con la pregunta, la idea de agente y
se crea así un misterio. Se reveía, además, la identificación August = power. Si
el “tremors” había introducido la nota de inquietud, los versos siguientes
presentan la idea de poder terrible: “To whom nothing is bauble” (y. 19) y
grande: ‘Who goes about to staple 1 Light leaves to the maple” (y. 21>. La rima,
señalemos, refuerza la asociación entre el verbo y el sustantivo. De tamaño
poder se nos da un indicio en el verso siguiente: “And since Eccíesiastes” (y.
22). La mención de este libro bíblico hace que interpretemos ese poder como
Dios. Acaba la estrofa: “Has never left his station 1 Working the alabaster7 (‘¡y.
23-24). En el propio enunciado de la pregunta está la respuesta. Dios es
presentado como escultor.
Una vez insinuado el poder, se pasa de la climatología a la botánica y
de Agosto a Septiembre: “You ask, who establishes ¡ That asters state, and
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peonies, 1 Agonies come September?” (vv. 127-129>. Los versos siguientes,
mediante la evocación de una escoba (retama) usada como soporte
metonímico, evocan un museo o unas ruinas y luego un hospital. Señalemos
que en una sola frase y en una sola oración gramatical dar unidad a ambientes
tan dispares, revela un diestro manejo de la lengua. Los versos son: “That the
meagre leaf of the broom 1 From grey of caryatidsl Come down upon dark flags
of 1 Infirmaries of the falí?” (vv. 28-31). Señalemos, además, la hipálage
“metafórica” de “dark”, pues los húmedos y malsanos no son las banderas,
sino —metafóricamente--— los enfermos. Como éstos, a su vez, están en el
hospital de la caída, vemos que, en realidad, no son enfermos, sino, en
consonancia con el relato bíblico, seres humanos. Así empotrada una
metáfora dentro de otra, se nos da la ecuación seres humanos hojas. Todos
¡os elementos del mundo (la “creación”> se ponen así bajo una misma
perspectiva. Esta última idea de sometimiento a una misma ley se reitera en el
último verso de la estrofa: “You ask, who establishes?” (y. 32).
La quinta y última estrofa da la respuesta abiertamente: “The
omnipotent God of details, 1 Ihe Omnipotent God of love, 1 Whose sexual
spark has lit 1 And fuelled dynasties” (vv. 33-36>. Tenemos aquí una sorpresa:
el Dios aludido es, por una parte, el bíblico (el de “since Eccíesiastes”), pero
visto como fuerza erótica. Tras el amor, el poema alude a la muerte: “1 do not
know the riddle ¡ Of the pitch dark past the tomb” (‘¡y. 31-38). La ultratumba es,
pues, un acertijo que es “pitch dark’. Esta idea de misterio se ve confirmado
por los dos últimos versos: “Rut Life is, as the autumn’s 1 Hush is, a
minuteness”. Así se recoge la asociación seres humanos = hojas; las hojas se
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caen en otoño, o sea, seres humanos muerte (silencio) = minucia. El ser
humano es, pues, insignificante. Este contenido semántico, al ir tras “but”
hace que el poema acabe con la idea de misterio terrible insinuada a lo largo
del desarrollo de la composición. Se afirma, pues, un poder trans-cendente,
que está más allá del hombre~.
Cabe completar el análisis de este poema indicando su relación con la
fuente, Pasternak, señalada bajo el título. Para Angela Livingstone (1963: 23-
24) este poema es “bar two lines, a transíation” y “is one of the best rederings -
closest and most vivid —of a Pasternak poem that 1 have ever come across, a
lo que la eslavóloga añade:
¡ note that Donaid Davie is again very much at heme here with
Pasternak’s earlier range and kind of vocabulary... In ‘Ihe Sed of Detajis’,
Davie finds in Pasternak a kindred vocabulary: ‘madder’, leatage’, sluicing’,
‘lattices, ‘¡talio’, ‘bauble’. In diction, tone, cennetation, in general impon, Ihe
transiatien is extremely accurate yet it is at the same time powerful with the
power of jIs original. Donaid Davie seems by new te be so at heme here that...
he introduces excelíencies of his own... And it is perhaps at these point that we
see Denaíd Davie meving off from Pasternak and deeper mío hirnself in a
Pasternakian way.
Afinando esta afirmación, Angela Livingstone puntualiza (1983, 24):
It is interesting to note that frem Re Sed of Detaiís certain words reappear in
adjacent peems of Davies ewn: ‘italic’ comes again in ‘Thanks to Industrial
Essex, and ihe repeated ‘sparseíy’ connecis vitaííy with ihe síatemení
‘Excellence is sparse in ‘Ezra Pound in Pisa’, suggesting al leasí an equal
importance of Pasternak with Pound.
Ezra Pound in Risa
Este poema supone una cierta identificación con Ezra Pound. Comienza
la composición expresando el poeta, en la primera estrofa, su punto de vista
cfr. Naturaleza como hierofania, como señalábamos a propésite de este poema en 1.4. de la
ja parte.
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sobre la excelencia. Esta es “sparse” (y. 1). En ello el poeta concuerda con la
cultura japonesa (y. 2). Metafóricamente nos dice que puede haber elementos
espinosos y conflictivos: “However sparred or fierce ¡ the furzy elements”, pero
éstos deben ser pocos y dispersos: “Let them be few 1 And spaciously
dispersed” (y. 1); entonces, “Excellence appears” <y. 8>. Señalemos que estas
oraciones “pobres” por parcas y sencillas dan al poema un tono sentencioso y
ajustan el significante al significado. Nótese también que la aliteración de /f¡/r/
en “furzy” y “fierce” resulta onomatopéyica de las espinas de la aulaga.
Fonéticamente se nos recuerda la dureza y la compacidad de la concepción
Lapidaria del poema.
La segunda estrofa comienza distinguiendo belleza de excelencia. La
“receta” arriba mencionada no es para lo bello: “Nol beauty” (y. 9). Por su
parte, esta frase nominal resulta enjundiosa e ilustrativa de la brevedad: “As for
beauty, 1 That is a special thing.” (‘¡y. 9-10). A continuación Davie alude
—insinuadoramente—-- a Ezra Pound en su D.T.C. en Pisa y lo asocia con la
idea de excelencia: “Excellence is what /A man who treads a path ¡ In a prison
yard” (‘¡y. 11-13). Acto seguido, alude a esos pocos y espinosos” elementos
de la primera estrofa y los identifica con los recuerdos con los que Pound
compuso los Pisan Cantos: así, excelencia es lo que ese hombre pudiera
“String together day by day, from straws blown in his path ¡ and bits of
remembering” (vv. 14-16>. Es exactamente la imagen de Pound en los Pisan
Cantos: en su calidad de “From the wreckage of Europe, ego acriptor”. Al igual
que en “Obiter Dicta’~, nuestro autor alaba la integración de varios elementos
en un todo. Recuerda acto seguido el Canto 80 peundiano, donde se da la
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imagen de “sunset grand coutourier” como un principio ordenador: “Sun
moves, and the shadow moves, 1 In spare and excellent order.”. Esta alusión
velada a Pound sirve como transición al poeta para hablar de sí: “1 too would
once repair 1 Most afternoons to a pierced ¡ Shadow on a gravelly ground.” (‘¡y.
19-21). El “loo” hace que se identifique el autor con Pound.
Según Bernard Bergonzi (1983: 48), Pound es ahora la persona que
Davie utiliza para abrirse al mundo exterior, ya que de acuerdo con la
interpretación que Davie hace de Pound en EP:PS, Pound es un poeta
extravertido. Por eso él, Davie, también “would 1... 1 ... 1 write at a flaked, green-
painted 1 Table, and scrape my chair ¡ As sun and shade moved round.” (‘¡y.
22-24). Es decir, la austeridad material no es óbice para la creación artística.
Como Pound, Davie decide abrirse a un mundo exterior e “insertarse” en el
orden cósmico. Ya hemos visto cómo Pasternak le ha servido para ello.
Tunstail Forest
Este poema, que narra un episodio autobiográfico, comienza evocando
una idea: “Stillnessl” (y. 1> para, a continuación, describirsenos la ubicación
geográfica de los hechos que se van a narrar: “Down the dripping ride, 1 The
firebreak avenue / Of Tunstalí Foresí” (‘¡y. 1-3>. Acto seguido, se nos dice que
allí estaban buscando: “We sought for you,” (y. 4>, pero “You did not come” (y.
5). La yuxtaposición acelera el ritmo, hace más imperiosa la ausencia. La
referencia del “you” no se da: sólo sabemos que es el objeto de la búsqueda. A
continuación se vuelve al tiempo atmosférico: “The soft ram dropped” (y. 5) y a
la tranquilidad: “And quiet indeed we found” (y. 6). La anteposición en
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hipérbaton de “quiet” indica la satisfacción del deseo, satisfacción reforzada
por “indeed”. Tenemos así los mismos elementos que en el verso uno. La
quietud se acentúa ahora al declarársenos el carácter único del coche de los
asistentes: “No car but ours,” (y. 7). El posible ruido asociado al coche se
matiza: se repite “ours” y se acentúa la quietud por la unicidad del sonido de la
lluvia: “And ours was stopped. 1 Rainfalí the only sound” (‘¡y. 1-8). Como en
otros poemas, la primera es la estrofa donde aparece una satisfacción del
deseo.
Comienza la estrofa siguiente con una distinción: “And quiet is a lovely
essence, ¡ Silence is of the tomb, ¡ Austere though happy” (vv. 9-1 1).
Señalemos, por una parte, la sorpresa que supone la irrupción de la mención
de la tumba (inesperada) y la asociación de felicidad con silencio en contra de
lo normalmente sostenido. Por otra parte, recuérdese que lo evocado
inicialmente era “stillness”, no “quiet”. Se introduce así un desajuste. Si, por
una parte, “quiet” se distingue de “silence”; por otra, ambos se unen en su
valoración positiva. Oueda, sin embargo, esa sombra de amenaza de lo otro
que supone “tomb”, pues tumba equivale a muerte. Estos dos estados
contrastan ahora con “stillness”: “But the tense 1 Stillness did not come” (‘¡y.
11-12>. Señalemos el juego de contrarios: “Stilness” es lo que se evoca en el
verso primero como algo que, implícitamente, estaba en el episodio narrado.
Ahora, por otra parte, se modifica con “tense” y se dice que esa no llegó. De
nuevo tenemos ambivalencia, reforzada por el contraste “quiet-silence” ¡ “tense
stillness”. Fonéticamente, la repeticion de [t] y [s] no hace sino evocar una
atmósfera de quietud y silencio.
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Cabe señalar que la propia estructura versal del poema expresa la
tensión arriba apuntada. En ella alternan los versos impares, ligeramente más
largos, con los pares, ligeramente más cortos y sangrados gráficamente. Se
establece así una tensión prosódica paralela a la tensión semántica, mediante
un clímax y anticlímax constante. Semánticamente, se parece insinuar que el
primer par de la oposición (“quiet”-”silence”> existía en la escena, mientras que
el segundo no. Todo, como vemos, es un juego de opuestos. La “tense
stillness”, además, al decir que no vino, se relaciona con el “you” del verso
cuarto como objeto del deseo, que a su vez se declara en el verso trece: “The
deer”. Así “you” = “tense stillness” = “deer”. Sin embargo, tenemos aquí el
juego conocido, de ausencia 1 presencia. El ciervo no vino, pero “they fed 1
Perhaps nearby that day” (‘¡y. 13-14>. Es decir, estaban —quizá, posibilidad—
cerca (de nuevo indefinición). Esto hace que el objeto del deseo resulte más
remoto. Este objeto deseado aparece como el ciervo: “The liquid eye and
inelegant head 1 No more than a mile away” (vv. 15-16>. El ojo es liquido por la
lluvia y la cabeza no es elegante, porque así la encuentra el poeta.
Dado que la imagen del ciervo ya ha sido utilizada en otros poemas
—“An English Revenant”, por ejemplo—, asociada al deseo, podemos afirmar
la posibilidad de una interpretación metafórica del poema. Si recordamos que
en POD el arte consistía en invitar la licencia para después regaría, podemos
afirmar que ésta está metaforizada por el ciervo. Este ciervo es de ojo líquido y
recordemos que a veces en Davie el líquido (cf. “An English Revenant”> se
asocia al deseo, el fluir, el dejarse llevar y que el ojo, hemos visto, es el órgano
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de percepción, metonimia de la inteligencia. Así, el objeto del deseo seria un
modo de percepción que se niega, lo que concuerda con lo expresado
teóricamente por Davie en su pensamiento crítico.
Angela Livingstone (1983: 25) por su parte, señala la fuente de este
poema:
What it calis up is Pasternak’s ‘Tishina: Silence’. 1 arn giving the Russian name
because 1 think Davie again indicates ihe seurce by half-echoing Pasternaks
tille, Tishina-TunstaIl. This seema confirmed by his firsí werd: ‘stiííness’. As in
‘Tishina’, a tense stillness is eveked by Ihe image of a deer feeding in Ihe
foresí.
Tras señalar las diferencias con el poema de Pasternak, concluye
(1983: 26):
So 1 think ene can only siate thai semewhere helping this poem rnust
have been Denaíd Oa’¡ies recellection of Tishina’, making blm mmd thai he
did not have thai <inhuman elusive sensation of stillness, that naive relation
with nature, yet alse enabling hirn te imagine it and thus te create it.
Orford
El poema es una meditación sobre la naturaleza. Comienza con una
pequeña reflexión filosófica: “With the actual the illusory” (y. 1), asociada acto
seguido a la naturaleza: “With the vegetable growth the granito” (y. 2). El
paralelismo sintáctico hace que se establezca un paralelismo semántico y que
asociemos “actual” con “vegetable growth” e “illusory”, con “granito”. Esta
última identificación supone una ruptura de lo normalmente sostenido, pues el
granito, por su resistencia, se suele tomar como símbolo de solidez y, por
tanto, de realidad.
-177 -
En el comienzo de la estrofa siguiente esta unión de contrarios se
asocia a la primavera: “As it might be in Spring” y al cristianismo: “Qn the day
of the Annunciation”. Señalemos que esta unión de un elemento real (histórico)
con otro mítico (transhistórico funcionalmente> supone ver lo natural como una
revelación de lo sobrenatural: como una epifanía (recuérdese el poema
January’>. Hay así una unión de contrarios: a la convergencia de
actual/ilusorio se une la de historia/mito. Asi, en el verso cuatro se nos dice
que: “it is announced to us out of charity” (y. 4).
A continuación siguen ocho versos en catálogo con la estructura “By” +
sustantivo + sintagma preposicional, en donde en el sustantivo, en general,
nombra elementos vegetales o de crecimiento y, en el sintagma preposicional,
pétreos. Tras ello, hay dos estrofas de cuatro versos cada una en donde dicha
estructura tiene modificantes. La primera de ellas desarrolla la idea contenida
en el verso ocho: “By the vestiges of antiguity’. Así, en los versos 13-16
leemos:
By fragrant thick convelvulus
Threugh centuries twined over bushes
Twined ever greatness gene
And what ¡sto come of beauty.
El “through centuries” hace asociar el tiempo natural con el histórico y
ver en los ciclos naturales una inmutabilidad más poderosa que las
constricciones históricas. La naturaleza, en una palabra, triunfa sobre la
historia, el tiempo cíclico sobre el lineal. Esta idea se ve reiterada por la
“greatness gone” y “what is come of beauty” y desarrollada en la estrofa
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siguiente: “By the lilac ¡ double hued 1 The purple spray ¡ and the white.” (vv.
17-18> se dan “the various mixed with the steadfast, bose sift over the
stronghold” (‘¡y. 19-20). La naturaleza, pues, es fuerte, poderosa.
Concluye el poema con una estampa —ideal, mítica— en donde se
armonizan en participación los opuestos: “Where people are kin to the
elements. ¡ Elements neighbourly to people” (vv. 21-22). La imagen final
resume esta armonía entre lo humano y lo no humano: “Earth in every hollow
of the stone, ¡ Grass growing in advance of every doorway” (‘¡y. 23-24).
Recordemos que uno de los aspectos que más llamó la atención a
Davie de la geografía am?ricana es la dicotomía entre lo humano y lo no
humano. Aquí, sin embargo, se desea no oposición, sino una armonía con el
cosmos. Angela Livingstone (1983: 23) señala que este poema “after
Pasternak, como se nos indica, ‘Is a modified versión of ‘brass and stones’... a
warm, pleasing version”.
Thank.s to Industrial Essex
El poema, que es una crítica al paisaje urbano inglés, comienza con una
ironía. Se agradece algo negativo, presentado como greasy”: “Thanks to
industrial Essex, 1 1 have spun on the greasy axis ¡ Of business and
sociometrics” (‘¡y. 1-3). El poema se inicia así con una degradación, el hombre
convertido en máquina, un medio que gira. Si recordamos la expresión “to be a
cog in the wheel” la verificación se hace patente. Los versos siguientes no
hacen sino presentar al ser humano como una pieza en un engranaje. A
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continuación, siguiendo con esa negativización (pues se degrada lo humano
en la escala de jerarquía ontológica), se compara el servicio público a las
palomas: “1 have come to know the structures i of public service 1 As well as ¡
know the doves ¡ crop-fulI in midewed haycocks” (‘¡y. 4-7). El ser humano se
degrada no sólo comparado a la máquina, sino a animales que tan sólo comen.
A continuación tenemos una característica preterición: “1 know that what
they merit /Is not scorn, sometimes scorn 1 And hatred, but sadness really’ (‘¡y.
8-lo>. Se afirma lo que se niega. Estos versos constituyen, desde nuestro
punto de vista, una latencia: el desprecio es tan grande que llega a ser odio y
que se resuelve —desde alguien que tiene una jerarqula axiológica vertical—
en la tristeza como lástima y condescendencia.
La estrofa siguiente insiste en la idea de negatividad utilizando las
connotaciones del reptar, pues se presenta a una comadreja serpenteando en
un edificio. La comadreja se compara a la cursiva (“italics”) y el edificio a
“chalky tussocks” (y. 11>. Aquella se califica de “devious lovely” (y. 12>. Qe
nuevo hay juego: “devious” en sentido literal de tortuoso, por su modo de
reptar y “devious”, por su connotación de insinceridad. “Lovely” ¡e añade carga
irónica: la comadreja resulta inocente en sí, pero no resulta “lovely” en donde
está. El contraste y la ironía se refuerzan, pues se nos dice que el edificio es:
“a privileged annex, 1 An enclave of directors” (‘¡y. 13-14). Sólo es “lovely” en
tanto que trasgresión de la superestructura humana y afirmación de lo natural.
Davie en varios poemas, pero más en “Towenend”, de In the Stopp¡ng Train
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and Other Poems, refleja su aversión a todo el urbanismo moderno y su
vocabulario.
La estrofa tercera recalca la visión negativa de ese paisaje urbano:
“Landscapes of supertax 1 record a deathful failure” (‘¡y. 15-16>. Las
posibilidades de la afluencia monetaria (implícitas en “supertax”> contrastan
con el fracaso mortal conseguido. Acto seguido se insiste en esta idea de
fracaso: “As clearly as the lack 1 Of a grand or expansively human 1 Scale to
the buildings of llford” (‘¡y. 17-19). Las grandes construcciones arquitectónicas
reflejan las grandes construcciones teóricas que Davie rechaza por ver en
ellas una falta de humanidad, de “common sense”. Los dos últimos versos de
la última estrofa son lapidarios: “The seale of that deprivation 1 Goes down in
no statistics”. Se contrapone así lo cuantitativo (“sociometrics”, “statistics”) a lo
cualitativo (“deprivation”, “human scale”). Desde su jerarquía axiológica, la
“deprivation” no es cuantificable. El “no~~ que contrasta semánticamente con el
“that” del verbo anterior al ocupar la misma posición sintáctica, deja traslucir,
mediante una característica latencia, que “that deprivation’ es
etimológicamente inmensurable y que supone, a nivel humano, una pérdida
inmensa.
A Cond¡t¡onedA¡r
El poema recoge un episodio biográfico. Comienza el poeta señalando
las circunstancias meteorológicas: “A wind 1 know blows dirt’ (y. 1) y
geográficas: “In and out of the town 1 was born in” (y. 2). La familiaridad del “1
know” queda reforzada por la repetición de “same” en el verso siguiente: “Ihe
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same wind blowing the same diii in and out”. El “same”, además, revela la
continuidad temporal entre pasado y presente. Tras identificar esa suciedad
como “coal-dirt, gril” (y. 4>, el poeta pasa a recordar su infancia (lo
interpretamos así por el empleo del pasado, y el uso de “hogar”) y se va:
“Attending a plaint in the mouth of the hearth, a night of 1 Wind” (‘¡y. 8-10). Ese
viento, en los versos anteriores, se ha asociado a la inspiración sobrenatural
(cfr. el Espíritu Santo como viento) y esa idea abstracta se ha concretado en
una imagen definida y literaria: el tifón de Robinon Crusee. Se asocia así lo
abstracto (mitiGo) a lo concreto (literario, meteorológico), como en “The God of
Details”: “No odorous cloud-cleaving ¡ Typhoon of Crusoe grew upon the West
¡ To satisfy your hunger for afflatus, 1 Masters of the last 1 Century” <‘¡y. 4-8). La
comparación sobrenatural va unida a la literatura en “masters of the last
century”.
El poeta ahora quiebra esas expectativas de conseguir lo simbolizado
en abstracto por el viento, “The wind” que en el encabalgamiento tiene dos
valores: abstracto (simbólico: inspiración)39 y concreto (corriente). Como en
tantas ocasiones el verso que sigue a continuación juega con los contrarios.
Aquí se niega la dimensión simbólica del viento, pero esa negación afirma su
deseo. Así: “The wind ¡ Was a draught in the flue of England” (‘¡y. 10-11). El
mismo efecto tiene el encabalgamiento del “1 attend” (y. 11) que
inmediatamente se refiere a lo físico: “How the electric motor 1 gulps and
recovers and” (vv. 12-13). La repetición de “and”, además, imita los arranques
Oír. supra el viento en Celeridge: “Dejeotion. An Ode”
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del motor. El poeta ahora rompe las expectativas de seguir hablando del motor
y pasa a la televisión, pero insiste en la idea de oscilación: “The image on Ihe
televisión screen ¡ Contracts and distends like a reptilian eye” (vv. 14-15),
continuada en la imagen siguiente, referida también al viento: “As somewhere
the high wind slaps ata power line ¡ Out in the country” (‘¡y. 16-17>.
Acto seguido, se continúa con la trayectoria del viento y se juega con
los opuestos rapidez/lentitud (implícita en “retardations”): “In the howling quick
¡ of the bud the branches suffer 1 Retardations” (‘¡y. 17-19) y se añade: “Much
as you did”. Ignoramos la referencia del “you”. Se introduce ahora el juego de
opuestos: el “you” se contrasta con “1”: “1 1 Before an empty hearth 1 In an
unfocused house” (vv. 19-21). Esta imagen nos recuerda la del verso nueve,
cuyo supuesto sujeto era “you”. El contraste pronominal lleva a un contraste
situacional que se acentúa en los versos siguientes. La “hearth” está vacía y
en su lugar está: “The quietly blasting 1 Hot-air grille” (‘¡y. 22-23). Se usa allí el
mismo sujeto que en el verso once, “1 attend”. Ahora, en cambio, el objeto del
verbo es: “The delicate movements of ¡ Conditioned airs” (‘¡y. 24-25). Se
contrasta implícitamente, el deseo (“afflatus” inspiración sobrenatural del
‘typhon”>, con la realidad “you”, natural (“conditioned airs” herencia recibida, lo
artificial), y se adapta el hablante a ésta, pues esos aires condicionados: “1
learn te ove, as small 1 As that is, and as prompt fIn its dispersed and shaking
service” (vv. 21-28). Se señala así conformidad con lo lapidario, la forma (“air”>
a la que le ha condicionado (“conditioned”) su educación. El juego de la
polisemia “air” —aire, aspiración, apariencia— se explota hábilmente.
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Acaba el poema con una imagen irónicamente armonizadora: “My 1
Storm-window’s foggy polythene claps and billows” (‘¡y. 28-29). En vez de la
agitación del viento (inspiración) es la del aire acondicionado (artificio>, pero
en ser viento recuerda (latencia) la inspiración del “afflatus”. Señalemos que es
la primera vez que, Davie implícitamente, cuestiona su concepción lapidaria y
cerrada del poema. Parece aquí añorar (véase la nota a “With the Grain”> ser
un poeta ‘natural”. Esta oposición entre la grandeza que le atrae, la forma
abierta representada por el tifón de Crusoe y la forma cerrada a la que se ha
habituado, se polariza en Thomas J-iardy and British Poetry40.
Expect¡ng Si/ence
Este poema, una reflexión sobre el acto de hablar, comienza afirmando
la adecuación entre intelecto y el objeto exterior (res>: “Whatever is said to be
so /Is so” (Vv. 1-2) y matiza: “lf the saying is ¡ Of an agreeable strictness” (vv.
2-3). Si se siguen las reglas, el enunciado adquiere validez epistemológica. A
continuación da a ese postulado epistemológico una aplicación psicológica en
su vida: “Unulterable until / That way uttered is 1 What we have lived through
lately” (‘¡y. 4-6>. Es decir, hasta ahora se han ajustado a esa norma. Siempre
ha ajustado su ansia subjetiva (“unatterable”) a la regla objetiva linguistíca
(“that way uttered”). Sin embargo, el elemento negativo —lo otro- se hace a
continuación presente: “The confidence with which 1 A man goes off by himself
¡ Reconciled to a longish silence, /is not for married people” (‘¡y. 7-10). Es
40 Ofr. 11.4. de la parte.
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decir, esa norma no vale para la gente casada. Qe otra manera, el poeta
reconoce que se han equivocado intentándolo hacer bien. Recuerda esto el
verso “which, when unfaling, taus him most, perhaps” (y. 17) del poema
“Limited Achievement” de A VV¡nter Talent and Other Poems y el hecho de que,
como en A Conditioned Air”, el poeta vea algo negativo en las constricciones
de la norma. De ahí que escriba: “Seeds of calamity ram 1 Qn our strangulated
partings” (‘¡y. 11-12). Cabe señalar que el atenerse a esa corrección implica -
como hemos visto a lo largo de Davie- el no decir muchas cosas. La amenaza,
pues, si antes se instalaba en el corazón del logos, ahora parece ser el propio
logos llevado a sus últimas consecuencias (summun ¡us, summa iniuría). El
trasgredirlo, (“goes off’> da sentido hasta al silencio, pues el silencio es
físicamente necesario. Acaba el poema con incertidumbre: “Qur forebodings
say 1 Much about who we are, 1 Nothing about the future” (‘¡y. 13-15). Tenemos
aquí, por una parte, un juego: un presentimiento de que hay algo malo, pero
ese sentimiento no es “pre-” no se refiere al futuro, sino al presente Se dice,
pues, de manera indirecta, que el presente es negativo. El poema concluye, a
nuestro juicio, expresando una carencia, la imposibilidad de comunicación. El
molde cerrado le viene estrecho.
July, 1964
El poema, una reflexión sobre el arte, se abre con la mención de la
muerte, metaforizada como un olor: “1 smell a smell of death”. La repetición de
“smell” (políptote) recalca esta idea. A continuación se nos explica el por qué
de ese sentimiento: “Roethke, who died last year 1 With whom 1 drank in
London, 1 wrote the book 1 am reading’ (‘¡y. 2-4>. Además de esta muerte en el
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pasado hay otra en el presente: “A friend, of a firm mmd, / Has died or is dying
now, 1 a telegram informs me,” (‘¡y. 5-7> y por si esto fuera poco, se añade
(nótese la hipáloge) “the wife of a neighbour died ¡ In three quicks months of
cancer” (‘¡y. 8-9). Se insiste, por repetición léxica, en la muerte.
En la estrofa siguiente, a la muerte ——que evidencia la mutabilidad de la
existencia humana— el poeta opone el amor y el arte, cuyo valor no varía:
“Love and art 1 practise; ¡ they seem to be worth no more ¡ and no less than
they were” (‘¡y. 10-12). Señalemos la resonancia clásica del hipérbaton (“arma
virumque cano”) y de la propia idea del otium cum dignitate. Semánticamente,
estos actos no se ven afectados por la muerte. Los versos siguientes, al
establecer relación entre los dos términos, desmienten en cierta medida esta.
idea. Davie escribe que “The firm mmd, alusión a su amigo del verso
cincuenta y uno “practised neither” (y. 13). Sí, en cambio, opone a unas
virtudes el ejercicio de otras: “It practised charity ¡ Vocationally and yet for the
most part truly’ (vv. 14-16). Pasa ahora a hablar de su otro amigo, el poeta
estadounidense: “Roethke, who practised both, 1 was slack in his art by the
end” (vv. 17-18). Veladamente, Davie insiste en la importancia de cómo se
practica el arte. Roethke es citado en AE como ejemplo de poeta en la
tradición simbolista y criticado en TTE41.
La última estrofa contiene una reflexión sobre el arte: “The practice of
an art /is to convert alí terms ¡ into the terms of art” (‘¡y. 19-8), Se consagra así
~ cfi. 111.2. de 10 parte.
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el desajuste ontológico entre la realidad y su expresión. Nuestro autor explica:
“By the end of the third stanza” (esta es la tercera) “death is a smell no longer”
(como en el verso uno>; “it is a problem of style” (vv. 22-24>. El arte, en este
caso la poesía, es una reducción estética de la experiencia. Davie concluye: “A
man who ought to know me ¡ wrote in a review ¡ my emotional life was meagre”
(vv. 25-27). Davie insiste aquí sobre las latencias: el buen lector sabe lo que
hay detrás de la palabra. No llevar el corazón “on your sleeve” no significa que
no se tenga. Entendido eso, la crítica que recoge Davie resulta de unaironia
agridulce. Como en “Rejoinder to a Critic”, Davie se lamenta del no no-
reconocimiento de que el desajuste entre lo no dicho y lo expresado es
significativo. Sin embargo, si en “Rejoinder to a Critic” se lamentaba de la
incomprensión de la recepción, aquí se va más allá y se deja traslucir la
imposibilidad del arte de resistir al tiempo.
Recapitulando, el análisis de poesías de Essex Poems nos ha permitido
ilustrar algunas características de la segunda etapa poética de Davie. Hemos
visto, por un lado, cómo su yo y su circunstancia se perciben como algo
imperfecto: el lapidarismo poético es insuficiente (“A conditioned Air”>, la
corrección linguistica tiene un coste comunicativo (“Expecting Silence”), el arte
no es inmune a la muerte (“July, 1964”>, el urbanismo contemporáneo es una
privación (“Thanks to Industrial Essex”) y los anhelos íntimos no se satisfacen
(“Tunstalí Forest”). Por otro lado, Davie busca salidas a esa forma cerrada del
tiempo y de su poética: usa símbolos (“Iowa”), anhela la armonía con el
cosmos (“Ezra Pound in Pisa”), pondera la estética medieval (“Rodez”> y evoca
la sacralidad (kianuary”), la figura de Cristo (“North Sea”, “Out of East Angia”)
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y la divinidad (“God of Details”, “Orford”>. Con todo, cabe señalar la fidelidad
de Davie a la percepción lapidaria del poema: sus poemas son concisos, con
latencias y, en numerosos casos, con referencias culturales intertextuales.
11.2. ANALISIS OE MORE ESSEKPOEMS <1964-1968)
Ram vn South-East England
El poema, una reflexión autobiográfica, comienza con una prosopopeya:
el lugar está “mawled” ~y 2). Sigue a continuación una ruptura en el sistema
de las denominaciones geográficas. Al sudeste de Inglaterra se lo llama “these
Dutch 1 And low green counties” (vv. 3-4). La circunstancia externa (lluvia) se
ve como algo negativo. El poeta, para positivizarlo, se obliga a pensar “1 have
to think” (y. 2) a qué afecta la precipitación. Se personifican otros sitios: ellos
“beben” las lluvias del verano (y. 4> y reflexionan sobre los usos de la “soft
ram” (y. 7>: “To ease, flush through, unbind” (y. 8>.
Inmediatamente, el poeta recuerda cómo arreglaba los problemas de
Inglaterra (y. 12). Ello era una noche, “lightly starred” (y. 9), tendido en el
suelo: “Qn the fíat ¡ Marred ground once, with a thin 1 Unambitious mat” (‘¡y. 9-
12). Contrasta la lluvia con el buen tiempo, implícito en el desarrollo de la
actividad. De nuevo podemos ver la influencia de Pasternak en esta
consciencia meteorológica. Tenemos que señalar aquí el equívoco que lleva el
encabalgamiento en “fíat”: primero creemos que es un piso (sustantivo), luego
nos damos cuenta de que es un adjetivo. Por otra parte, cabe señalar la
hipálage de “unambitious”.
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Sigue ahora otra ruptura en el sistema de la experiencia, que hace que
interpretemos el pasaje como metafórico: “Growth 1 these last years works 1 My
roots into the air” (‘¡y. 13-14). Es decir, el poeta se compara a una planta. Se
metaforiza así el desarraigoentendible a la luz de lo dicho a propósito de las
muertes en Essex Poema Esta imagen se desarrolla en los versos siguientes:
“Aspiring on long stalks 1 My blooms digest no fare / coarser than light” (‘¡y. 15-
17). En el verso primero tenemos dos juegos de palabras: “stalk’ = tallo y
“stalk’ = paso majestuoso y “aspiring” = ingestión de aire o ambición. Ambos
sentidos se superponen: como el tallo asciende, así aumenta su ambición, es
decir, sus poemas, sus deseos de metafísica de —como hemos visto- ir más
allá de lo corriente. Sin embargo, sus flores no digieren ninguna comida más
basta que la luz. Aclaremos primero el juego de palabras: “tare”, en tanto que
comida y “to fare”, viajar, que se hace eco de “stalk’ como andar
majestuosamente. Es decir, la luz (intelección) es basta, y no puede ir más
allá. Es decir, el autor no puede trascender la linealidad de la que hablábamos.
Acaba el poema diciendo: “The stain of self-enhancement frees” (vv. 17-
18>. Tenemos aquí la consabida ambivalencia: “Self-enhancement” es “strain”,
pero “frees”. El poeta pasa a afirmar su indiferencia frente al mundo que no le
da “alimento”: “1 take no care for the ram, 1 Soured soil, and shattered trees”
(‘¡y. 19-20). Tenemos así la contraposición alimento exterior de la planta (agua:
plano literal> y alimento inferior (agua: plano metafórico). El poeta afirma el
segundo, lo encuentra dentro de si mismo, y desdeña el primero. Nótese la
habilidad con que ambos planos están metaforizados en el mismo elemento.
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Pentecost
Parecida interiorización hallamos en esta composición que rechaza la
poesía beat. El poema comienza afirmando un espacio interior descrito como si
fuera exterior: “Up and down stairs of the inner ear, ¡ lts ivory chambers” (vv. 1-
2). Allí “Stray 1 The stumbling, 1 The self-communers;” (‘¡y. 2-4>. Davie, en estos
versos, repite su visión de la poesía moderna. Sorda a la realidad externa, sólo
tiene “inner ear” (y. 1), es decir, está sólo atenta a la subjetividad42. Está,
además, encerrada en sí, en “its ivory chambers” <y. 2) que representan la
autonomía estética. Su uso del lenguaje es defectuoso —sus voces son
“stumbling” (y. 3)— y sentimental, “moving” (y. 3). En una palabra, ¡a poesía
moderna es egoista; sólo comulga consigo mismo. Este punto de vista, como
sabemos, es el expuesto en PQD. No obstante, la alusión es todavía vaga De
esos poetas ——declara-— poco importa afirmar “whether we say that they are 1
Nol at home in our language 1 Or lhey are loo much al home” (Vv. 6-8). La
poesía moderna no respeta las normas neoclásicas defendidas por Davie y
que para él son las de ¡a lengua. De aquí que se les vea como cuerpo extraño
a la misma o abusadores (“too much at home”) de ella. Barruntamos que el
autor se refiere a algún modo determinado de hacer poesía.
La crítica continúa y en la estrofa siguiente se dice que faltan
facultades, que teniendo ojos, no vemos (‘¡y. 10-11> —de nuevo el juego plano
literal ¡ plano metafórico- y que sólo a veces, teniendo o¡do, oímos (el mismo
42 OIr. 11.4. y 111.1. dei0 parte.
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juego>. Sin embargo, de los “self-communers” se dice que tienen “Faculties
without organs; 1 They see and tear with the thorax, 1 They are eloquent in
pidgin” (‘¡y. 13-15>. Se insinúa así que no usan correctamente el lenguaje, por
eso son “eloquenles en pidgin”. Al no atenerse a la objetividad del entorno
físico, se dice que no usan los órganos, y que perciben sólo con su
subjetividad: la metaforicidad y la no linealidad son, como sabemos, elementos
claves en la poesía moderna.
A continuación, al comienzo de la tercera estrofa, se recoge el
significado del título, pues se pregunta: si “aur sons and our daughters shall 1
Prophesy7’ (‘¡y. 16-17). El poeta continúa mencionando “That gift of tongues 1
To the Seat and posl-Beat poets” (vv. 17-18). Es decir, el don de lenguas del
relato bíblico se imputa a los poetas “beat”, a quien se llama: “Ihe illiterate
apostíes” (y. 19). Señalemos dos cosas:
a> Esta trasposición, de contexto escritual sacro a otro profano tiene
una carga irónica -reforzada por el hecho de que la oración “Qur
sons sea una interrogación; y por el uso de “illiterate”, que
confiere a esta ironía una carga despectiva y degradante. Esto
último se realza si se tiene en cuenta lo dicho en la segunda
estrofa.
b) Estamos aquí en un caso de “siniestración”, de la alterización de
la que hablábamos a propósito de su crítica. Davie, como hemos
visto, ya en “Humanly Speaking” inicia su búsqueda de metafísica
en la poesía y se identificaba allí con un poeta/sacerdote. Por
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otro lado, los poetas beats se presentaban como profetas laicos.
Como en la alterización, divide este acto unitario (poeta =
profeta> en dos y critica (insulta incluso: “they are eloquent in
pidgin”) los que ejecutan una acción que tiene su misma
estructura mítica, pero —de ahí la siniestración—— que no está
llevada a cabo de la misma manera. Esto es explicable si
tenemos en cuenta que Davie es conservador, con fondo
cristiano, y que los “beats” son poetas innovadores, con
predilección por el budismo o el hinduismo43.
Cabe reseñar, por otro lado, la inexactitud del adjetivo “illiterate” para
los beats: Gary Snyder, por ejemplo, llegó a estudiar chino, japonés y
sánscrito: Rexroth, japonés; y Watts, chino. El poeta beat Alíen Ginsberg en el
poema “Wichita Wortex Sutra”, de su libro P/anet News, utiliza el verbo
“prophesy” y se percibe a sí mismo como profeta. De allí el “apostíes”. El
“illiterate” viene, como hemos visto, de que no siguen las mismas normas
lingúísticas que Davie. Ello trasluce intransigencia por parte de nuestro autor,
pues postula implícitamente una sola forma válida de escribir (la suya) y una
sola forma de concebir la sacralidad (la suya). Davie confunde su norma con la
norma y se erige en defensor de lo que para él es la ortodoxia.
Frente a la postura literaria de Davie con respecto a la poesía moderna
cabe citar dos pensamientos de uno de los maestros de Davie, Pasternak:
~ OIr. 1.2. de ía parte.
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(Gaos 1959: 280): uno, “la metáfora es la taquigrafía de una gran
personalidad, la escritura abreviada del espíritu”; y dos, “el lenguaje directo
del sentimiento es alegórico, y nada puede sustituirlo”. Por otra parte, frente
a esta ironía sobre la religiosidad beat, cabe citar la reflexión de historiador
de las religiones Mircea Eliade [1979:233]:
Los h¡ppies... viven una vida ¡leigiosa auténtica —aunque no la llamen
religiosa e ignoren sus implicaciones——. Una nueva manera de amar al
prójimo, una nueva valoración de la “libertad” y de la vida.
¿Por qué razón llamo religioso o casi religioso a este “movimiento”? Porque
es una reacción contra la ausencia de significacion y la ‘¡acuidad de una
existencia alienada que conocen sobre todo las nuevas generaciones
americanas (rebeladas contra los valores y los ideales de los padres). Estos
jóvenes creen en la vida, creen en una realidad absoluta que puede serles
accesible. Finalmente, viven en la libertad, la espontaneidad, el desprendi-
miento de todo.
Prosigiendo con el poema, acto seguido tenemos una de esas
ambivalencias en que se afirma negando: “That gift of tonges ¡ ... ¡ Is what, it
1 should cherish 1 Much or mourn my lack of” (‘¡y. 20-21>. Se rechazará ese
don, pero se contempla la posibilidad de apreciarlo. El rechazo vuelve al
decir “Ape their stammerings” (y. 22): la valoración negativa es patente y,
sin embargo prueba de las contradicciones de Davie, éste alaba la poesía
de Dom, de Olson y él mismo en TC publica un poema en forma abierta a la
americana (dr. apéndice u>. El último verso es claro: para escribir a lo beat
“1 must betray myself (‘¡y. 2-3>: Como en POD, Davie se resiste. Al final, sin
embargo, escribió Tv Scorch or Fríeze en forma abierta. Este poema es una
muestra más de su debate con la poesía moderna.
- 193 -
The North sea, in a Snowstorm
El poema, una estampa histórico-geográfica, comienza con la primera
estrofa espacializando una época histórica, la edad oscura —periodo desde
la invasión anglosajona hasta la conquista normanda——: “Dark Ages” (y. 1>.
A ello contribuye la ambivalencia del referente de “sparkled”. Puede ser “my
boyhood”, “Dark Ages”, o «sea”. Ambos confluyen en una unidad espacio-
temporal. El ayer (“Dark Ages”> y el hoy (“boyhood”, “cricket”) están en un
mismo espacio. El pasado se actualiza hoy y se localiza “Beside the sea of
my boyhood” (y. 2) y esa espacialización del pasado se superpone al tiempo
del relato poemático: “‘Sparkled on a Whitby ¡ Of cricketers in August” (vv. 3-
4).
Pasa ahora el poeta a superponer otros tiempos y espacios mediante
yuxtaposición. Se menciona la segunda guerra mundial: “Bockhouses of
1940/ In Ihe undercliff at Walton” (‘¡y. 5-6), el imperio romano: «The Roman
Empire dying,” (y. 7), la Edad Oscura “A count of the Saxon shore ¡ Far from
the sparkling synod” (‘¡y. 8-9). Señalemos que el sínodo se refiere al de
Whitby y “sparkling” se asocia al “sparkled on a Whitby” del verso tres.
Todos los tiempos, pues, se simultanean. Señalemos que nunca Davie
había presentado en su poesía un simultaneísmo temporal tan cargado. Es
un intento, interpretamos, de trascender la linealidad cronológica. Confirma
esta interpretación en el verso siguiente: “1 walk by a sea that is / A concave
opal” (‘¡y. 10-1 1). Todos los tiempos están espacializados en este mar, que
——metafóricamente—- es ópalo, o sea, diverso (como los tiempos) y cóncavo
(donde caben todos).
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A continuación, Davie presenta personificación un oximoron, pues bajo
el mar frío, hay calor: Bajo el mar “Up from its deep, ils submarine, sub-zero 1
Unimaginable furnace” (‘¡y. 12-13). Estamos en un terreno ya puramente
metafórico (novedad en Davie inaugurada en “Or, Solitude”) ese fondo
submarino. De “Rigour arises where it steams and burns ¡ with a superior cold”
(‘¡y. 14-19). Si recordamos el poema “A winter Talent”, se nos facilitará la
comprensión de los versos. El rigor (frío) es producto de una intensa pasión
(“steam”, “burns”, “furnace”) de orden y es ‘superior” por lo difícil. El poema
concluye con una evocación: ‘Transparencies, and shivers of runnirig greensV’
(y. 16). Estos son los efectos de ese rigor frío: ver claro y espolear, poner en
duda lo fácil, lo corriente (“running greens”) y el objeto.
Oak Open¡ngs
Este poema, una reflexión poética, comienza definiendo un tipo de
poema: “Ihe ‘1 have’ poem ¡ (Have been, seen, done” (y. 1); es decir, se
presenta el poema en que se habla del yo. Davie, como hemos visto, se refiere
al poema moderno. A continuación ironiza sobre este tipo de poema: “Is
followed by the ‘What about it? Poem” (y. 3). Implícitamente se dice que esos
poemas no tienen importancia. Aclara: “Ihere is plenty new under the sun, 1
This poem says, but what’s 1 So new about the new?” (‘¡y. 4-6>. Davie aquí se
interroga sobre la concepción poundiana de la literatura44 y el afán innovador
de la literatura moderna. Recordamos que en AE, xi Davie había criticado esta
idea de la modernidad de que todos sus logros eran “unprecedented”. Davie,
cfr. Ezra Pound [1979:291 “LitarMure is news that STAYS news” (sic>.
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cuestiona esto y, como en sus escritos críticos, identifica subjetivismo
(modernidad> con egoísmo.
A continuación, Davie metaforiza sobre este estilo. No es iluminador: “It
is not as if the attention steadily encroaches 1 Upon the encircling dark” (‘¡y. 7-
9). Es decir, no hay una realidad. No se adora ni conquista nada, pues no se
centra en un objeto. Recordemos que en POD, 126 nuestro autor habla del
poema romántico amorfo en el que hay “spasmodic nature of the whole”. Hay,
en él poema subjetivista, una ciclicidad espiral: “The circie about the torch is ¡
Moving, it opens new ¡ blades by obscuring oíd ones” (‘¡y. 10-12>. No hay
firmeza, no hay constancia. No se centra en el objeto. En la estrofa siguiente
recalca esta idea de no llegar a ninguna parte. Así, hay cambio de rumbo:
“Twigs crack under foot, as the tread ¡ Changes” (y. 14) y desfallecimiento:
“The forge-ahead style / Of our earliest ‘¡entures flags” (‘¡y. 14-15). Este estilo,
en fin, es egoísta y cansado: “It becomes, as mile follows mile ¡ lnexhaustibly,
an exhausted / Wavering trudge, the explorer’s’ (Vv. 16-18). Señalemos el
contraste de las poliptes al hablar la desviación: “inexhaustibl¡’ y “exhausted”.
El camino (el estilo> sigue, pero su tránsito está agotado. Recordemos que en
TC, 142-143, Davie había hablado en términos parecidos de la forma abierta
norteamericana’. Subjetivismo, de nuevo, se identifica con egocentrismo.
1 Cfr. 111.1. de la ia parte.
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New Year lA4shes for the Englísh
Este poema vehicula una crítica a la sociedad británica. Comienza el
poeta deseando que Lord Thomson y Lord Snowden estén lejos de la puerta
de uno. A continuación, expresa su rechazo a la estadística (recordemos la
“sociometrics” de “Thanks to Industrial Essex” y su antipatía a los “facile
classifiers”>: “May the girí with the questionnaire / Meet only the neighbourhood
zanies; ¡ May she calibrate obsessions” (vv. 4-8). La resistencia a ser tabulado
se demuestra en que la muchacha registra “obsessions”, no realidades. Sigue
a continuación un rechazo de las ideas de fraternidad de los años sesenta:
“May the humanitarian 1 Blackmail be paid no longer; 1 Instead may you work a
little” (‘¡y. 8-10). Señalemos, no obstante, que considerar chantaje a causas
humanitarias y ver ésto como pura vagancia resulta reaccionario en extremo.
Recordemos, a propósito, que Davie siempre ha primado las relaciones
verticales (jerárquicas) sobre las horizontales (igualitarias). También rechaza a
continuación el clima de innovación de los años sesenta: “May you have,
against the incessant 1 Ram of the new, the all-new, ¡ lndifference as an
umbrella” (‘¡y. 10-12). Recordemos el rechazo a la novedad en “Oak openings”.
El comentario es parecido: la actitud expresada resulta cerrada y de
“atrincheramiento”.
En la estrofa siguiente Davie desea al lector que se vea libre hasta del
poeta: “May you be quiet, may you ¡ Not be hectored by me, 1 But left alone for
a little” (vv. 17-19). Señalemos el cambio de posición del “not” que da énfasis y
que el “quiet”, en su significado de callado, resalta también la idea de cierre.
Presenta Davie, pues, como esencialmente negativa la sociedad donde hay
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predominio del sector terciario (servicios), sociedad que ve como una agresión
y proliferación retórica2. A ella opone la estabilidad conocida; por ello, estos
deseos van encaminados a recuperar la pérdida (“May you recognize that
these 1 Are wishes for the inception 1 Of a long recuperation” (‘¡y. 16-18).
Recordemos que el prefacio a la reedición de POD en 1992 (x) hablaba de ir
“back to basios”. El poeta señala que esos deseos: “They are not wbat a poet ¡
would Wsh you if he could, ¡ But the most he dares to hope for” <Vv. 19-21). Es
decir, su ideal va más allá, pero esto, dadas las circunstancias, es lo más que
se puede pedir.
Señalemos que, paralela a la interiorización que estamos viendo en
este libro, provocado —sostenemos-— por el impacto de las muertes de sus
amigos, hay un sentimiento de alejamiento de “the intellectual left-liberal
postwar consensus of the postwar years” (cfr. Valentine Cunningham, The
Observer 2/1/96), y que Davie reitera en TC, 134: “About this time (1959-1964)1
began to think that my habits of thought and feeling were so alien to those of
my countrymen on that my future, if 1 had one, would have to be spent out of
England”. Inglaterra, su “ideal”, (recordemos que, merced a la interiorización,
la forma tiene ahora un valor ideal) le falla, no responde a sus expectativas. La
pérdida de personas queridas va pareja al sentimiento de pérdida de sintonía
con el entorno.
2 cfr. 11.4. y 111.1. de IS parle y el apéndice IV.
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To Certain English Poets
El poema, una reflexión sobre la poesía inglesa, comienza con una nota
humorística: “My dears, dont 1 know, 1 esteem you more than you think” (y. 1),
para a continuación describir el objeto del poema: “You modest and quietly,
spoken, you stubborn and unpersuaded” (vv. 2-3). Se representa a dichos
poetas como resistentes: “Your civil dislikes hum over a base that others ¡
shudder at” <Vv. 4-9) y se compara ese estremecerse de los otros “as at sorne
infernal coid” (y. 5). Señalemos el juego: el infierno es calor y “cold” es frío.
Puede tratarse de un catarro o un frío infernal. “CoId”, por otra parte,
representa el no-sentimentalismo que, para una poética basada en la emoción,
la exuberancia, resulta infernal.
Siguen ahora seis versos en los que se usa la imagen del infierno para
referirse a Inglaterra. Así, se habla, bíblicamente, de la “English Gehenna” (y.
6). Dichas almas, “where suffering souls like ours are bound and planted” (y.
7>. Van de un lugar a otro del infierno y este ir y venir se compara a una
centralita (y. 10) cuyo operador es “an imagination of Dante” (y. 9>. El vaivén
se señala con la rima interna de “pluck us”, con “plug us” reforzada por el
paralelismo: “out of the one” y “at once in another” y, también, por el
onomatopéyico “pip-pip-pip” (y. 11) de la centralita.
Sigue ahora una valoración negativa de las grandes construcciones
intelectuales: “Like you 1 look with astonished fear and revulsion 1 at the gross
and bearded, articulate and good-humoured ¡ Franco-American torso, pinned
across 1 the plane of human action, twitching and roaring” (‘¡y. 12-15). Nuestra
interpretación se basa en dos datos. En las notas a este poema (GP 70, p.
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305) Davie menciona a Whitman —que era corpulento, con barba y
bienhumurado— con los adjetivos que se predican del “American torso”. Su
Song of Myself es una gran construcción intelectual, una grandiosa
concepción. El “Franco” se explica por la tradición francesa de los grandes
47
esquemas teóricos, que Davie critica en UB 19, 131 como hemos visto
Ambos, Francia y América, coinciden en esa grandiosidad de concepción a la
que Davie es hostil. Confirma esto el que ese torso este “twitching and roaring”
en el plano de la acción humana. En AE, 128 Davie aplica el verbo “twitch” al
comentar un poema de Rimbaud. Por otra parte, la poética del vate de
Charleville es asociable al ímpetu whitmaniano. Si recordamos Mayo del 68, la
experiencia de Davie en la universidad de Essex, y las revueltas de los
campus en Norteamérica, el compuesto “Franco-American» cobra, si cabe,
mayor relieve.
Como a menudo en Davie, el poeta confiesa su atracción por lo que
niega. A continuación, declara que a esos “resistentes” en el inferno les viene
de vez en cuando una inquietud “to string our whole frames, ours also, in
scintillant items, 1 with an unabashed crackle of intercom and static?” (‘¡y. 19-
19>. Es decir, le vienen tentaciones de entregarse a esa licencia de la forma
abierta. El poema acaba con otra ironía: “Or will you, contained, still burn with
that surly pluck?” (y. 20). En las notas Davie apunta que “‘Surly pluck’ is what
Whitman allows to the English -in Song of Myself, XXXV”. Recordemos, de
paso, que en THBP registra a la perfección su oscilación entre las
cfi. 11.4. de ia parte.
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paso, que en THBP registra a la perfección su oscilación entre las
concepciones británica y americana de la poesía48, dicotomía presente en este
poema.
Democrats
El poema, una reflexión sobre la democracia, comienza presentando
cuatro árboles. Dado el título, interpretamos todo el poema metafóricamente.
Los árboles son: “Four close but several trees, each green, none equal” (y. 1).
Se presenta así la idea de desigualdad y diversidad. Se los ‘¡abra
positivamente: “They are the glory of the countryside” (y. 2), y se presenta su
aislamiento: “Sequestered households of the field and hedge” (y. 3) y su
especificidad: “Not copses and not spineys and not groves” (y. 4>. La distinción
en la denominación señala su especificidad ontológica. La estrofa siguiente
habla de sus cualidades: “Green and uncertain in the early summer; / Patient
endurers down the depth of winter” (‘¡y. 5-6). Son “Inmobile dancers” (y. 7). Se
alaba así su riqueza interior o cualidades internas. A continuación aparece,
como otras veces, la amenaza; ‘In the fields the axe ¡ Of the leveller Tarquin
trembles, and advances” (‘¡y. 7-8). Davie convierte en símbolo, a un personaje
histórico, el romano Tarquinio el Soberbio. Se dice que él es “leveller” y
tiembla al ver esta excelencia y avanza para cortarla. “Levellers” por otra parte
era el nombre de cuerpo del ejército de Cromwell en la guerra civil inglesa. Se
metaforiza así lo que Davie ha expuesto en su crítica ve a la democracia
48 cfr. 11.4. de i0 parte.
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social como producto dei resentimiento (vid TO, 13 “pofitics of envy”) contra la
excelencia.
Señalemos que ésta es, a nuestro juicio una confusión ontológica: Davie
confunde el orden social (diferencias económicas, de status) con el natural
(diversidad de cualidad). Esto provoca lo que para nosotros es una percepción
errónea de la democracia: consiste este régimen político (siguiendo a un
maestro del modernismo, el uruguayo Rodó, en Ariel) no en la aspiración a la
igualdad de cualidades (como lo interpreta Davie> sino a la consecución de
igualdad de oportunidades. Por otra parte, cabe señalar que la “naturalidad” de
las diferencias sociales es un argumento que ha servido tradicionalmente para
negar o restringir libertades.
Epistie. Tv Enrique Caracciolo Trejo
El poema es una reflexión sobre su sentimiento hacia la lengua inglesa.
Comienza el poeta con una prosopopeya: “A shrunken world stares from my
pages” (vv. 1-2). Tenemos, pues, palabra escrita = mundo = ser vivo. Esta
prosopopeya resulta una metáfora del estado psicológico del autor.
Semánticamente, ese encogimiento se explica en el verso tres: “What a pellet
the authentic is!. Auténtico —dice—-- queda muy poco. A continuación, predica
ese acortamiento de su poesía: “My world of poetry, 1 Enrique, is not large. 1
Day by day is smaller” (‘¡y. 4-6). Prosigue el poeta mencionando que el escritor
mexicano Enrique Caracciolo Trejo le dió unos poemas que “1 might have made
them English once” (‘¡y. 8-9). Ahora, tras este abatimiento, le resultan
“inessential” (y. 10>. Desarrolla a continuación las causas de ese abatimiento:
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“The English that 1 feel in 1 Fears the inauthentic 1 Which invades it on alí sides
¡ Mortally” (‘¡y. 11-14). Si recordamos que Davie, como hemos visto, asociaba
inautenticidad a manifestaciones culturales de los años sesenta, no extraña
que se sintiera invadido. Añade: “The style may Die of the fear of it, 1
Confounding authenticity with essence’ (‘¡y. 14-16). Davie, como hemos visto,
asocia inautenticidad a ese afán por el estilo de los sesenta. Como él también
tiene un estilo, teme verse envuelto en la inautenticidad y por eso puede morir
de confundir la esencia de la poesía con la autenticidad49.
Acto seguido, nuestro autor pasa ahora a tocar el tema de la muerte.
Este es un “authentic subject” (y. 17). Contrasta en este sentido al poeta
mexicano Jaime Sabinas, que ‘has 1 Dressed with the yew-tees of funereal
trope” este tema, con sí mismo: ‘the English that 1 feel in ¡ Feels itself too poor 1
Spirited to plant a single cypress” (‘¡y. 21-23). Una vez más, cabe señalar lo
acertado del encabalgamiento: “poor” primero parece pobre económicamente,
luego vemos que es pobre anímicamente, Se resalta así la pobreza
psicológica. Davie, saludando al poeta Jaime Sabinas dice: “it cannot be his
fault” (y. 2). De alguna manera se dice que sí es, pues le muestra lo que no
puede hacer. De nuevo se desarrolla el conocido sentimiento de ausencia,
aquí hecha ausencia lingúística. Su inglés, continúa, “is afraid of showing, at
the grave-side, 1 lts incapacity of venerate ¡ Life, or the going of it” (‘¡y. 24-26).
Esa ausencia, esa incapacidad es, en sí misma, muerte: “These are deaths, 1
These qualms and horrors shade the ancestral ground” (‘¡y. 26-27).
49
cfr 11.4. de e parle.
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Cabe señalar que curiosamente, desde el otro lado del espectro
poético, el poeta Alíen Ginsberg habla también de contaminación lingúística.
En “Wichta Wortex Sutra”~”:
The war is language,
language abused
for Advertisement,
language usad
like magic for power on Ihe planel
En la estrofa siguiente, Davie continúa el contraste entre el mencionado
poeta y él mismo. Sabinas en otro poema “comes down 1 To the sound of
pigeons en a neighbour’s tiles, 1 A manifest of gladness” (vv. 29-31). El inglés
dice, no puede celebrar así la alegría: “Such a descent on clapping wings the
English ¡ Contrives to trust 1 No longer’ (‘¡y. 32-34). Metafóricamente (nuevo
uso de metáforas como tales>, escribe que “My own garden ¡ Crawls with a kind
of obese ¡ Pigeon from Belgium; they burst through cracking branches ¡ Like
frigate-birds” (‘¡y. 34-37).
El autor adolece, pues, de esterilidad poética51. Frente a esta
incapacidad, sigue pese a todo: “Stili in infested gardens / The year goes
round, ¡ A smiling landscape greets returning Spring” (Vv. 38-40). La naturaleza
está ahí, pero el poeta no puede cantarla porque su instrumento (el lenguaje)
se ha deteriorado. El poeta afirma su voluntad de decir y busca cómo: ‘To see
what can be said for it” (y. 41) y se pregunta por dónde encontrar sentimiento:
~ Allen Ginsber9 (1974:19).
~‘ cfr. “Dejection. An Ode” de coleíldge.
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“On what 1 Secure if shallow ground ¡ Of feeling England stands unshaken for”
(‘¡y. 41-44>. Davie busca pues, la “piedra”, lo estable, y añade, refiriéndose a
su experiencia la Universidad de Essex (Essex, entre paréntesis aparece bajo
en el título del poema): “Her measure to be taken / has taken four bad years 1
Of my life here”. Ahora confiesa conocer ese “terreno” de sentimiento, que es:
“Humiliation, corporate and private” (y. 49). Esta humillación: “Not chastens but
chastises 1 This English and this verse” <vv. 50-51).
Una vez más, cabe señalar la confluencia de la fonética en la aliteración
de [st] [s] [z] y el paralelismo semántico en la gradación en “chastens” y
“chastises”. Tenemos, aparte de la aliteración, que la humillación no sólo
castiga, sino que apalea. El lenguaje, se ve sometido a una máxima agresión.
Si recordamos que Davie es hostil a la publicidad y a la sociedad de servicios,
se comprende este sentimiento. En esta línea se rechaza el culto a la
innovación de los sesenta, como en “Oak Openings”: “1 cannot abide the new 1
Absurdities day by day’ ¡ The new adulterations” (‘¡y. 52-54). De nuevo el uso
del encabalgamiento es acertado: “New” aparece como “lo nuevo”, novedad en
bloque y luego vemos que es no un adjetivo sustantivado sino un adjetivo,
enfatizándose así su significado. Por eso escribe: “1 relish your condition, ¡
Expatriatel” (vv. 39-96>. Es una condición que Davie adoptará a consecuencia
de este sentir. Nuestro autor concluye: “Thought it be among ¡ A people whose
contricted idiom ¡ Cannot embrace Ihe poets ¡ You thought to bring them” (vv.
96-96). Es decir, se prefiere el aislamiento poético, a la inmersión en una
sociedad <la inglesa) que se vive como estéril, pues su lengua carece del
sentido de sacralidad necesario para traducir los poemas que trae Caracciolo,
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el expatriado. Quizá por ello en otro poema de More Essex Poems, “Behind the
North Wind” (GP 10, 207-208) exprese su deseo de escapar y descansar:
More than ever 1 need
Places where nothing happened,
Where history is silení,
No tartar ponies checked, and
Endurance eams repose.
(vv. 21-25)
Revuls¡on
El poema, que es una confesión autobiográfica, comienza describiendo
sus reacciones: “Angry and ashamed at ¡ having not to look” (‘¡y. 1-2), que se
repiten: “1 have lived constricted ¡ Among occasions ¡ Of nausea” (vv. 3-5).
Aparece ahora la causa de los efectos: “like this book ¡ That 1 carefully leave
on the train” (‘¡y. 5-6). El “this” actualiza la referencia, la pone delante de
nuestros ojos. He aquí una latencia: se nos menciona la causa (el libro), pero
no se dice el contenido del mismo, creándose así suspensión. Acto seguido
pasa a hacer una confesión: “My strongest feeling alí 1 My lite has been ¡ 1
recognize, revulsion ¡ From the obsene” (vv. 7-10). Implícitamente, se desvela
el enigma del libro de la estrofa anterior: el contenido de dicho libro era
obsceno. Nótese la nueva suspensión por la pausa versal tras “been” y la
interpolación de “1 recognize”. Recordemos que en TC, 93, Davie se confiesa
un “prude”. En este poema añade que dicha cualidad fue “more than anything ¡
My life-consuming passion” (vv. 11-12).
El propio Davie expone así palmariamente su dialéctica interior: a la
pasión del eros manifestado opone la anti-pasión de la revulsión contra la
obscenidad. Tras este clímax viene un anticlímax a manera de comentario que
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confirma esa dialéctica interna: “That so much more reaction / Than action
should have swayed ¡ My life and rhymes” (vv. 13-15). Tenemos aquí también,
por una parte, la ruptura en el sistema de la frase hecha. En vez de “lite and
times”, se nos da “life and rhymes’, con lo que “rhymes” se superpone a
“times”. En cuanto a reacción más que acción, el análisis de la poesía de
Davie es un buen ejemplo de ello: Davie aparece estar “contra”. En él hay más
re-acción que acción. El poema concluye diciendo que el ser re-accionario en
este aspecto: “Must be the heaviest charge 1 That can be brought against 1 Me,
or my times” (Vv. 16-18). Aparece ahora el “times”, que ya se había asociado a
“rhymes” en el verso quince. Se da con ello una asociación mi vida = mi tiempo
= mi rima. En vez de resultado de una voluntad de resistencia, se reconoce
cualidades de su obra (rima, reacción) como producto histórico, del tiempo.
Señalemos que esta observación en la obra de Davie constituye una novedad,
pues nunca antes se había planteado de modo tan radical el condicionamiento
histórico de su poética. Ese reconocimiento es un paso más en la reflexión
sobre su poética.
Recapitulando, lo observado acerca de Essex Poems es válido también
aquí. Cabe señalar, como hemos hecho, la interiorización (internalización) que
se produce. Interpretamos este hecho como un mecanismo de compensación
ante la pérdida que suponen las muertes de seres queridos. De ahí que Davie
utilice por primera vez visualizaciones (que reflejan lo interior) como las de
“Pentecost” o “the North Sea”, u otros poemas no analizados como “My
Father’s Honour”, ‘Winter Landscapes”. “Behind the North Wind” “What was
outwardly lost should be inwardly gained” (Bent Rying, s d. 300) parece ser su
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lema. De acuerdo con el proverbio, Davie hace de su casa —motivo que
aparece en Essex Poems y More Essex Poems— sus raíces, y su país, un
“ideal” al que aspirar. Para alcanzarlo, Davie intenta romper con los esquemas
de forma literaria cerrada que ha ido practicando. Hemos visto cómo se refleja
su lucha interior en los poemas. En poemas como “Revulsion”, en “To Certain
English Poets”, “Oak Openings” o “Pentecost” entra en debate con la poesía
moderna o en “Ram on South-East England” reflexiona sobre sí mismo y “New
Years Wisher for the English”. “Democrats” reflexiona sobre la situación
política de su país.
En este sentido, cabe destacar cómo en la Epístola a Enrique
Caracciolo Trejo Davie ve su medio lingúistico como cerrado: la ausencia se
hace linguistica. El Ideal, Inglaterra, le falla y se dispone a partir. Cabe
señalar, al igual que en Essex Poems, el empleo de símbolos objetivados por
tradición y, como novedad, la utilización de metáforas como tales y de
simultaneísmo (“The North sea in a Snowtorm”). Comparado More Essex
Poems, con E.s.sex Foems detectamos un grado mayor de ese sentimento de
ausencia y de pérdida. Este es, en efecto, el último libro que Davie escribió en
Inglaterra antes de autoexiliarse,
11.3. ANALISIS DE “IN THE GEOGRAPHY SCHOOL”
A continuación analizamos un poema escrito entre 1964 y 1968 y no
incluido en ninguno de sus Collected Poems, sino en ED, 11 8-1 19. Su interés
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radica en que proporciona ciertas claves para entender la relación de Davie
con el paisaje americano.
Comienza el poema con una evocación: “Fire-drives of Folsom Man!” (y.
1) seguida de una visualización: “Around the university’s ¡ Degree-giving
occasion 1 The stubble burns in Essex” (vv. 2-4). Ese “rastrojo” del verso cuatro
nos introduce en las sabanas de Is estrofa siguiente: “The great savannahs are
1 The products of our fires” (‘¡y. 5-6). Se señala así un episodio de la geología:
las sabanas —se insinúa—-- son el resutíado de la quema de bosques. El “our”
hace que se identitique el hombre contemporáneo con el de Folsom. De ahi
que en los versos siguientes se diga que: “AII cultural resources 1 Were cultural
appraisals” (‘¡y. 7-6) y se matice, tras el encabalgamiento, que esto fue “once”
(y. 9>, reforzándose así la idea de pasado. A este pasado se remonta y se
alude en la estrofa siguiente: “The scarlet doctors ¡ Hark to an Asian age 1 Of
the earliest cultivations 1 By arms of the China Sea” (‘¡y. 9-12>. Se dice
claramente que se cultivaba con los brazos, pero ignoramos cuál sea la
referencia al “scarlet doctors”. Esta sólo se nos aclara en la siguiente estrofa:
“Turmeric, and for saffron ¡ The autumnal crocus” (vv. 143-14). Es decir, la
historia, el pasado, está presente —unión de contrarios— en la botánica y por
extensión, en la naturaleza. Subraya esta idea de historia, es decir, de
memoria humana, el que esa cúrcuma y ese azafrán sean “plantings 1 For
pigments, not for food 1 But dyes to fix their stations” (‘¡y. 14-16). Se insinúa
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así, una continuidad entre jerarquía social y naturaleza, idea insinuada
también en The Forests of L¡thuan¡a52.
El poeta, de Asia, nos traslada a Europa: “The imagination holds 1 In the
Oíd World’s promontory, Europe, not by the hues of degree” (‘¡y. 17-19). Se
señala así que en Europa esa continuidad naturaleza-sociedad no existe, que
la imaginación se sostiene por otros medios. Esta, se nos dice, “It is launched
on the llanos, the wolds” (y. 20). A nuestro juicio, estos versos son una clave
para entender el por qué Davie escogió América para el exilio. América es,
pues, la libertad imaginativa, el sueño que para Davie es una “natural”
sociedad orgánica. En Inglaterra, ya hemos visto, le es imposible imaginar
esto. Se pasa así, a través de la evocación geográfica, a Venezuela. Se nos
evoca también la quema del principio del poema: “And as upon nothing
scorched, ¡ No impoverished assemblage, 1 Ash-groves burnt off” (‘¡y. 21-23).
La roza ha tenido lugar, pero no se ve esto como pérdida (“as upon nothing
scorched”): la reunión no es “empobrecida”. Esto es: “Rut as 1 through an
organic household” (‘¡y. 23-24>. Es decir, la imaginación se lanza en el nuevo
mundo a idear una sociedad orgánica, tipo de sociedad ponderada por Davie
en The Hey day of Sir Walter Scott53.
A continuación se evoca el mar: “Seas” (y. 29) y se matiza “of grass (y.
29) y se vuelve a la imagen de la roza: “The hare of Indian Summer 1 swells of
smoke” (vv. 26-27). Podemos ver un eco, siquiera nominal, de Pasternak en
52 dr. Ven ia parte.
dtr. IV de ía parte.
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las palabras “Indian Summer”, titulo de un poema del escritor ruso. Se
barrunta, por el “smells”, la quema. Señalemos el juego: en el tiempo del
poema esto es una retroacción; en la alusión misma, es una anticipación.
El poeta ahora da un salto temporal y geográfico al Essex del siglo
veinte: “The chancellor 1 And the Vice-Chancellor Pass ¡ The Doctors, the
Honorary Fellows ¡ And the Bachelors of Arts” (‘¡y. 27-30). Señalemos por otra
parte, el interés de dicha yuxtaposición. Davie en A .Sequence for Francis
Parkman evoca las naciones amerindias. En “Riparian Origins” de Events and
Wisdoms recuerda a las amazonas y en “Iowa” de Essex Poems recuerda el
genocidio y habla de la caída del hombre blanco. Dado que tanto la
universidad como fas naciones amerindias son sociedades jerárquicas,
creemos no exagerado ver en América el “Edén” de sociedad jerárquica
“natural” antes de la “caída igualitaria”. De ahí la posible explicación de la
yuxtaposición de ambas imágenes. Los versos treinta y uno y treinta y dos nos
dan una pista: “A reader in the Library ¡ Whispers, ‘Venezuela!”’. Hasta el final
no podemos interpretar correctamente el poema. Todo esto ha sido lo
imaginado por un lector. Señalemos lo modernist de! poema: hay
yuxtaposiciones, superposiciones temporales y espaciales y juego de
ilusión¡realidad. Davie pues, con la importante diferencia de que no rompe la
sintaxis y no recurre a la dimensión racional, hace suya, con matizaciones, la
técnica “caleidoscópica” o ideogramática del modern¡sm.
Citamos ahora los comentarios de Davie (ED, 119) sobre el poema:
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This poem, 1 must explain, was written... during the period (1964-65) when 1
was asociated with a Ihen new university in England, Ihe University of Essex;
and it reflects something of what was in my head as 1 and niy colleagues
struggled to set up what it is convenent, though nol quite accurate, to describe
as a Department of comparative Literature.
También en ED, 121 señala que
Should not our Essex students first take Ihe measure, physically. of Russia and
Ihe Americas; and recognize, Ihen and there, just how small the home islands
are -how restricted the distances, Ihe range of different terrains and weathers,
and conceivably therefore of psychoiogical síates, or at least of natural images
for such states?. certainíy something so massively rudimentary as that was
part of what 1 imagined in the mmd of the student in my poem, when he
whispered ‘Venezuela!’.
Es decir, el “fuego” también según el autor, se puede interpretar como
un estado psicológico el deseo que en Davie, como hemos visto es el de esa
sociedad jerárquica “natural”. La geografía americana, la de los grandes
espacios abiertos de las “great savannahs” no sería así nada más que el
objeto que la imaginación busca para desarrollarse.
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11.4. ANALISIS DE LOS ANGELES POEMS (1968-9>
11.4.1. “England”
Este poema, junto con “In the Stopping Train”, es uno de los dos
poemas pivotales en la segunda etapa poética de Davie. Estilísticamente, en él
ensaya nuevos procedimientos poéticos y, semánticamente, en él se explaya
sobre los sentimientos hacia su tierra. Estos dos factores (innovación poética
en la forma y explayación de sentimientos en el contenido) se combinan para
construir un poema complejo, “England”, que constituye una amalgama de
reflexiones sobre Inglaterra, evocaciones de historia colectiva y personal y
observaciones sobre el aquí y el ahora. Todos esos componentes no se hallan
separados, sino que están inextricablemente unidos. De ahí que, conscientes
de su importancia y respetando la complejidad del poema, hayamos decidido
comentario detenidamente. Dividir el texto seria atomizarlo y traicionar el
significado del poema que radica, justamente, en esa complejidad.
“England” es una extensa reflexión sobre Inglaterra. En las notas (p.
300) Davie señala las fuentes del poema. Como en A Sequence for Francis
Parkman, Davie imita la práctica poundiana de hacer poesía a partir de prosa
de otros autores. El poema se dirige a Inglaterra en segunda persona, con lo
que el ‘tú” resulta una prosopopeya. “Ella” resulta ser el objeto del afecto y la
percepción.
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Comienza esta sección dándonos la ubicación temporal: “Eleven hours
flying time” (y. 13) y “eight hours by the clock between us” (vv. 1-2) es lo que
les separa. El poeta, pues, está de vuelo hacia Inglaterra. Nótese la insistencia
en la distancia temporal y en la diversidad en la medida de esa distancia: la del
vuelo y la del reloj. En la estrofa siguiente reitera Davie su invectiva contra el
sentimentalismo y el estilo de los años sesenta. As¡, mediante contraste,
escribe: “Chilí and slack as you are, ¡ the torrid is what you affect”. De nuevo,
Davie juega con la sintaxis: “torrid”, a principio frase, se ve enfatizado por el
hipérbaton y, .a la vez, permite una continuidad con los adjetivos anteriores.
Este sentimentalismo, como en otros poemas de Davie, se ve como una pura
pose. Sigue ahora una comparación entre la historia inglesa y la guerra de
Troya: “the slipway of greasy Anne 1 al Shottery launched more keels, 1 you
think, than cleanly Helen” (‘¡y. 6-8). Interpretamos estos versos como una idea
de que “the modern achievement is unprecedented” (AE, xi), de la ruptura de la
tradición, representada aquí por la mitología griega. El poeta duda de ello:
“Although this has to be proved” (y. 9). Nótese, además, el contraste entre
“greasy Anne” y ‘cleanly Helen”, con las consiguientes connotaciones
negativas y positivas de los adjetivos.
En la estrofa siguiente se llama a esta Inglaterra “A staring world that
Engels ¡ never underwrote: as, of the “45” (vv. 10-11). El “staring” nos introduce
en el mundo del asombro y de la apariencia. Engels, se nos dice, no pensó en
este tipo de sociedad. Recuárdese que, para Marx, la revolución comunista
comenzaría en Inglaterra. Cita ahora un texto referido a ese “45”: “‘Sorne few
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thousand serís ¡ variously bludgeoned 1 and misled into fighting ¡ against a few
thousand proles’” (vv. 13-17). El contraste entre las situaciones se marca así,
directamente, desde la fuente escrita. Esta estrofa acaba con un reproche
estilístico: “The march of the ‘45... 1 Confound it, the theme exacted ¡ a certain
elevation!” (‘¡y. 17-19).
La estrofa siguiente comienza trayendo a colación la idea (ya repetida>
de la degeneración lingoistica: “And if there is corruption ¡ in every detail ¡
(notably, of language)” (vv. 20-22). Ya hemos señalado la coincidencia en el
diagnóstico de la corrupción lingúistica entre Davie y el poeta beat Alíen
Ginsberg (cfr. “Wichita Vortex Sutra”). Si para Davie la corrupción viene dada
precisamente por el tipo de poesía de uno de los “illiterate apostíes” (cf
“Pentecost”> que Ginsberg representa, para el poeta “beat” la corrupción se
debe al uso declaradamente fraudulento de la lengua en los medios de
comunicación. Davie, además, arremete contra el periodismo sensacionalista:
“and bed is display-case ¡ (coloured lights come en: ¡ psychedelic)” (‘¡y. 24-25).
Por todo ello, se pregunta, “how 1 long can the civil servant ¡ at the Ministry of
Pensions 1 remain, as a rule, uncorrupted7’ (vv. 25-28). En poesía de Los
Angeles Poems, “Brantóme” (CP 70, 219-220) escribe:
My natíve tongue was leased
Eawningly, long ago.
To Ihe too long appeased
Long pitied vulgar.
(Vv. 13-17)
En otro poema del mismo volumen, “To Hellen Keller” (CP 70, 217)
Davie va más allá y proclama el fin de la cultura literaria:
The Gutemberg era, Ihe era of rhyme, is over.
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lis an end lo Ihe word-smith now, an end to the skald,
an end to Ihe erudite, elated rover
threading a fiord of words. Four letier expletives
are ah of thai ocean’s plankion ihat Mill ¡ves
(vv. 20-24)
La estrofa siguiente de la primera parte de “England” insiste en la idea
de exaltación, si bien ironizada: “Heroic fuzz has been 1 your unparliamentary
choice 1 alí over again” (‘¡y. 29-31). Aplicar ‘lun” a “heroic” resulta un tanto
irónico y sugiere inautenticidad. La “ilegalidad” ——-o sea incorrección—— para
Davie de esa elección viene dada por el adjetivo “unparliamentary”. Acto
seguido se trae a colación Shakespeare: “Hotspur is playing John Raíl! alí over
again” (y. 33). La repetición del “alí over again” insiste en la idea ya de por sí
repetitiva que expresa esta locución. Recordando ahora su verso “A neutral
tone is nowadays prefered” del poema “Remembering the Ihirties” de Brides of
Reason, Davie rectifica: “A neutral ¡ tone was (Note the passive 1 voice)
preferred by no one really, no are at alí” (‘¡y. 33-36). Es decir, mirando atrás el
poeta se ve equivocado y solo. La voz pasiva acentúa esta idea de anonimato,
de pasividad general, de falta de energía.
En la estrofa siguiente el poeta señala que está “entranced” (y. 37) y
que sus pensamientos sobre Inglaterra no son grandes especulaciones
metafrsicas o inconscientes: “Climb no mountains, enter ¡ no bowels” (‘¡y. 38-
39) sino que son reflexiones sencillas, comprensibles y lineales: “Their track is
outward always and over a curve of the earth” (vv. 39-41). Alude ahora a la ruta
polar, que sobrevuela el polo, y a la noche. En esa curva a la tierra ——el
achatamiento por los polos- se hace de noche: “The night’s selva oscura
approaching ¡ and fleeting away bereath me ¡ as 1 fly over the flattened pole”
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(vv. 41-45>. Su destino es Londres y vuela “or by sorne other 1 great circle route
to London” (‘¡y. 44-46>. Esta es, en efecto, la ruta de América a Europa seguida
por muchos aviones. Recuerda en la estrofa siguiente la historia. Primero,
escribe “History entrances” (y. 47), haciéndose eco del verso treinta y siete.
Luego, ironicamente, quiebra esta expectativa grandiosa al situarla en una
realidad cotidiana: “as on the Great North Road ¡ at Newark for instance” (‘¡y.
47-49). Allí sitúa la imagen de Cas entrañas, aplicada al escenario del poema:
“Those 1 bowels we have entered” (‘¡y. 49-50), y allí, afirma, sí hay esa
grandiosidad de designio. En contraste con dicha localidad americana se
menciona Inglaterra: “But it is less than 1 visionary whether 1 we enter the
Edwardian boom 1 in Balham or Palmer’s Green ... ¡ or contend for where
Queen Eleanor Slept.” (vv. 51-97).
La estrofa siguiente se abre con un sorpresivo “lower to lower-middle 1
to middle, or else dowriwards (vv. 58-59). Sólo en el verso siguiente
sabemos a qué se refiere “the dríft of any English ¡ conversation or memoir is
less than continental” (Vv 20-22> Hay aquí una ruptura en el sistema de la
frase hecha en la alusión a la teoría de la deriva de los continentes de
Wegener. Davie señala que el nivel de conversación no evoluciona, o avanza
sino que cae. Esta idea de movimiento la aplica a su condición de pasajero: “1
dwell, intensely dwell 1 en my flying shadow ¡ over the Canadian barrens, 1 and
come to nothing else” (vv. 23-26). Es decir, nuestro autor llega a idenlificarse
con una sombra, recordando la imagen el poema “An English Revenaní” de
Brides of Reason. En una sombra volante hay movimiento pero, por otra parte,
hay una quietud de ultratumba, más allá de la esperanza del cambio (juego de
-217-
contrarios de nuevo). Acaba esta estrofa reiterando la idea de movimiento:
“land migrates, and ice, ¡ and Eskimo” (‘¡y. 27-28). La parataxis (polisíndeton)
no produce sino insistencia. Davie pasa ahora a localizar socialmente ese
desplazamiento: “And from 1 his social station my father in an early 1 narrative
by Wells” (‘¡y. 68-71). A nuestro juicio, estos versos son en alguna medida,
autorreferenciales. En el poema, como veremos, hay “movimiento” de motivos.
Como en “An English Revenant”, se achaca a Inglaterra un defectó:
“Historical time is not 1 the dimension of these reproaches” (y. 173). Al
mencionarlo, como sabemos, se lo afirma de alguna manera y de hecho vemos
que Davie, desde Essex Poems, busca trascender el tiempo histórico. Para el
poeta, “Unkindness is the reproach” (y. 174>. En “Bratóme” (CP 70, 219-229),
otro poema ya mencionado del mismo libro, Davie se vuelve a quejar de la
agresión que recibe en Inglaterra. Por contraste, Francia es un lugar
Where a ¡etiered man’s remorse
for iniellectual pride
and ruthlessness of the mmd
May be accepied, not
Pounced on and misapplied.
(VV. 20-24)
En “Eng¡and”, Davie ejemplifica esta acusación con una evocación
metonímica: “An emptied rectitude 1 in his cockaded topee las Governor of the
lslands” (vv. 75-77). Ignoramos la referencia del “his”, pero el contexto deja
claro que se trata de un gobernador. Esa rectitud, sin embargo, no fue
reconocida: “A cause of much uncertain ¡ hilarity in ‘the Loyals’, ¡ in the
disloyals, of hatred” (vv. 76-80. El entrecomillado de ‘the Loyals resulta, así,
irónico. La ironía se ve reforzada porque “The Loyals” parece un nombre de
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pub. El gobernador se describe como: “Faithful, knowing the first, 1 he will nol
prefer the second” (‘¡y. 81-62>. Nótese de nuevo la habilidad de Davie:
“uncertain” introduce un matiz de inseguridad que, de algún modo, desmiente
“a cause”. Se otorga así el beneficio de la duda a los leales. En la frase sobre
los desleales, en cambio, la ausencia de adjetivos y la contundente separación
de la frase por la coma hacen que el enunciado adquiera un tono lapidario. El
odio se resalta así y, con ello, la valoración negativa. Acto seguido reitera:
“Unkindness is the reproach” (y. 83). Aquí queda bien claro que la actitud de
Davie hacia su tierra es lo que él mismo ha descrito: la de un “rejected lover”
(FN Review 88, vol. 19 n0 2, November-December 1992, p. 68).
En la estrofa siguiente se afirma una cualidad positiva de Inglaterra:
“Sharp? Yes, you are sharp” (y. 84) y pone un ejemplo: “The heavy footfall,
each ¡ Stretch, each stoop an achievement” (‘¡y. 85-86). Sin embargo, aparece
ahora una desviación de esa norma: “Suddenly, disportings:” (y. 67). Se
metaforiza así la rebelión de la juventud (“young trees”) contra los sólidos
principios (“thick bolo”>: “The younger trees encircle 1 the thick boles
blossoming autumn” (vv. 68-89); es más, lo cortan (cfr. la imagen de Tarquino
en Democrats’): “In the polemical light 1 between the grey trunk, each 1 mushy
core upheld 1 still by its cortical armature of sunlight” (vv. 90-91). Se alude así
al conflicto generacional (“polemical light”) y al sentimentalismo (“mushy care”).
Cabe señalar también el juego de encabalgamiento: “upheld” parece un
pasado, luego —en cambio-—— vemos que es un participio.
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Continuando con la imagen del árbol, se nos dice que todavía hay
“racionalidad”: “Curved knives are out and take it” (y. 99). Los curvos cuchillos
se hacen eco del “upheld”, que parece ——aunque no es- su objeto directo. Sin
embargo, ambas posibilidades se solapan y por la yuxtaposición parece
insinuarse que los jóvenes cortan el “bole”.
En la estrofa siguiente el poeta alude a su conocimiento de Inglaterra: “1
know a man who knows you 1 So well, so inside-out, ¡ he is appalled by the
knowledge” (‘¡y. 96-98). Es decir, le asusta ese conocimiento íntimo. Se trata,
en realidad, de un rodeo para referirse a si mismo. A continuación el poeta
—por decoro—— no quiere ver que Inglaterra parezca deshonrada: “You must
not be seen to be 1 dishonoured, he thinks” (‘¡y. 99-1 00>. Por eso efectúa una
violentación en sus valores: “And so he 1 lowers the tresold of honours; ¡ for
your sake he will revise ¡ the entire inheritance downwards” (‘¡y. 102-103). Acto
seguido, juega con el inicio de un célebre soneto shakespeariano, creando así
una ruptura en el sistema de una frase hecha literiaria. Así, alaba: “You are
more lovely and 1 More temperate than you take 1 any pride in supposing” (‘¡y.
104-106>. Con ello se instala así la dicotomía ser auténtico ¡ ser aparencial
dentro de la propia Inglaterra y se le diagnostica desconocimiento.
La estrofa siguiente retorna al comienzo de esta primera sección y
evoca, en enumeración, los años sesenta: “Beknighted actors, youth 1 in talí
hats, trailing feathers, ¡ Society a congeries of roles (‘¡y. 107-110). Evocando
a Napoleón, procede a una ruptura en el sistema de una frase hecha, histórica
aquí: “Napoleon was right: 1 a nation of purveyors. 1 Now we purvey oursel’¡es”
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(‘¡y. 110-112). Esta frase, lapidaria, recoge toda la idea de acortamiento de
perspectivas y de inautenticidad que para Davie caracteriza la Inglaterra
actual.
La primera parte del poema acaba con una prosopopeya. “The amused
blade” (y. 113) pregunta: “Talk of the “gods’1.. ¡ you have seen them?” (‘¡y. 113-
114). El “gods”, puede ser un eco irónico del despliege de estilo de los años
sesenta. Esta sección concluye con un categórico: “1 have not seen Ihen”. Es
decir, no he visto ese espíritu que es auténtico. Recapitulando, toda esta
primera sección presenta a Inglaterra sumida en un clima de degeneración,
corrupción, falsedad e ingratitud.
II
Comienza esta sección aclarando a Inglaterra las intenciones de su
poema: “And this is a poem not about you but FOR you, for ¡ your delectation,
lady;” (sic) (vv. 1-3). Las mayúsculas, a nivel gráfico, enfatizan esta idea de
dedicación, para que no haya confusión. Acto seguido pasa el poeta a evocar
“dislikeable” <y. 8) “characters” (y. 5). No los llama héroes (y. 5),
friends are whelmed / in deeper gulphs” (vv. 6-7). Ellos son:
make ¡ who gaye their names lo forts ¡ on the Coppermine River
in Arctic seas” (vv. 8-li). Uno es “Donald Smith of Forres ¡ fin
Strathcona” (‘¡y. 12-13). Davie juega ahora con el significado de
“strath”: valle ancho y “glen”: valle estrecho, y escribe: “Strath
machine 1 CIen of Conan);” <‘¡y. 14-19). Otro personaje es “the
Lachíne” (y. 10). Lachine, aclara, es “Cathay in French” (y. 17).
pues “Half my
“Scots on the
or 1 headlands
ished up Lord
dos palabras:
of the cofee-
Bonaparte of
“Cathay”, por
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su parte, recuerda el título que Pound da a su libro de traducciones del chino.
Este Bonaparte de la China es “the bastard 1 able diminute George 1 Simpson”
(‘¡y. 17-18) que “was later Sir George” <y. 19). De nuevo Davie es maestro en
el encabalgamiento: se nos da “able” tras “bastard”, creando así un choque
semántico. Tenemos aquí ejemplificados casos en que se recompensa no la
rectitud, sino la amoralidad. Acto seguido, este Sir George se compara a una
clavija: “a small inflexible pin 1 on which the unwiedly engine 1 of the Hudson’s
Bay Company turned’ (‘¡y. 20-23>. Nótese como el ser humano se cosifica54.
Davie ve en el pasado las cualidades de hoy. Señala ahora cómo George
supeditó todo a la compañía, hasta su palabra: “Having eaten his words and
worse 1 for the Proprietors’ sakes” (‘¡y. 23-24).
En la estrofa siguiente pasa a recordar sus obras. Se le llama “A holy
terror’ (y. 29>. Este sacro terror evoca el verso de “The Jesuits in North
America” “There is 1 No God but one and He is terrible” (‘¡y. 47-48>. A Simpson,
se dice, se lo llega incluso a insultar: ‘What 1 a bastard from Loch Broom, ¡
Ross-shire” (‘¡y. 25-27>. Se registra ahora que estuvo caught upon
McLoughlin” (y. 27). Sigue una serie de versos que suponen una graduación
descente, gráfica, que es lo más novedoso. Davie explota así -siquiera
timidamente- los recursos de la letra escrita como espacio que tanto abundan
en The Cantos de Pound. Así: “20 days start from York ¡ at River la Biche 1 July
the 26th ¡1824” (‘¡y. 28-31). Como contraste, un verso largo otra vez: “at 7 in
the morning” (y. 22>. Se transcriben a continuación citas de un texto que,
~ Cfi. “Thaks lo Industrial Essex’ in Essex Poems.
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colegimos, se refiere a dicha aventura: “Shameful 1 mismanagement” (vv. 32-
33) y “scene of the most wasteful ¡ extravagance... high time... 1 ample Field for
reform (‘¡y. 34-36) (sic). Otro texto citado es uno en donde se afirma que
navegaron desde la Bahía de Hudson hasta el Océano Pacífico Norte en
ochenta y cuatro días, ganando así veinte días sobre las naves precedentes.
Davie a continuación exclama: “What a bastardl.,” (y. 43>. Merece, creemos,
detenerse en esto último. Davie emite su juicio sobre lo narrado, prorrumpe en
esta exclamación sin que veamos bien la relación entre su contenido y el texto
precedente. De igual modo, en el verso treinta y tres se habla de “forks of
Spokane” (y. 33), cuya referencia ignoramos. Esta va a ser una de las
características de la poesía de Davie de ahora en adelante: elaborar episodios
históricos, escenas biograficas o textos literarios sin proporcionar explicación o
clave al lector. Este hábito consiste no en decir, sino en aludir, de allí el
nombre de “obscurity of allusion” que Neil Powell (1980: 77) da como
característica de la poesia de Davie de los setenta.
Esta alusividad resulta, a nuestro modo de ver, el intento davieano de
trascender racionalmente la dimensión lineal del tiempo. Davie, como hemos
expresado, va a buscar un repertorio de símbolos o figuras objetivadas (en la
historia, literatura o religión) para intentar superar esa linealidad. El problema
radica, para nosotros, justamente ahí: ¿hasta qué grado esos símbolos o
figuras objetivadas son comunes a los lectores?. Si el lector desconoce esas
referencias, se quedará ayuno de la comprensión del poema. Eliot o Pound -se
podrá aducir- también son autores alusivos. Ello es cierto, pero la diferencia
estriba en que sus alusiones literarias, al estar usadas de una forma abierta o
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con un método caleidoscópico de yuxtaposición y superposición, pueden
funcionar irracionalmente como sugerencias. Dado que el lector y escritor
comparten una común dimensión irracional (tal como ha señalado Bousoño,
cfr. 1985, 1), esa comunidad de asociaciones irracionales permite al lector
——aún ignorando el origen y sentido de las alusiones—— sentir y experimentar
un significado en el poema. En Davie, en cambio, estas yuxtaposiciones se
dan en un método de composición cerrado, donde la libre asociación o la
connotación simbólica están descartadas. Como consecuencia, el
desconocimiento de lo aludido resulta en la incomprensión del texto. Esta
negativa da’¡ieana a esa libra asociación ha limitado, creemos, sus
posibilidades como poeta. Así, este tipo de construcción textual ha resultado
——por lo menos hasta Three for Water Music— en la insatisfacción de ese
deseo de superación de lo temporal. De ahí que Calvin Bedient (1971: 85)
califique su arte de “lean”.
Buen ejemplo de esta observación es el primer verso de la estrofa
siguiente: “Facist, we have to face it” (y. 44) ¿Podemos interpretar
correctamente este verso sin conocer la historía’? Se podrá argúir que Davie
cita las fuentes en las notas, pero ¿realmente espera el autor que leamos los
siete libros mencionados para entender un poema? Si la respuesta es
negativa, el autor parece arrogante; si es afirmativa, resulta desubicado.
Puede que, como Pound. nuestro autor sea ambas cosas a la vez.
Prosiguiendo con el análisis de “England”, el verso siguiente (y. 45)
juega con el significado de este apelativo: “No, but 1 mean, precisely”. Es decir,
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de nuevo la ambivalencia: no, pero sí. Así “not the mere four-letter ¡ objurgation
but ¡ a caribou at that ¡ state of the class-migration” (‘¡y. 46-49). Señalemos que
una interpretación plausible es que la denominación fascista tiene no un
sentido político (seguidor de la ideología creada por Benito Mussolini), sino
sociológico ——pequeño burgués asustado——, referido al origen social del
fascismo.
Comienza la estrofa siguiente con otra cita: “Nothing to paf enfatizada
por la cursiva. Por el “his” de: “said his kinsman ¡ Thomas, the explorer ¡
contemptuosly sordid” (‘¡y. 50-52> suponemos que ambos tienen parentesco de
carácter, no de sangre. Además, se introduce así otro de los “dislikeable
characters”. Los versos siguientes nos explican la situación: “Explaining why
distance was ¡ held of little account ¡ in the North American wilds” (‘¡y. 53-55).
Entendemos ahora que ese récord de navegación había sido batido por dinero.
El “contemptuously sordid” del verso cuarenta y dos introduce así una crítica a
la venalidad. Acto seguido, el poeta juega con el uso del verso pagar, pues
Thomas “paid, paid with his blood 1 for driving his voyageurs 1 cruelly over
distances” (‘¡y 76-78) Es decir, lo mataron. La palabra en francés es una
ironía: en cuanto que (como en francés) simples viajeros, tiene el vocablo una
connotación hasta agradable en cuanto que pasajeros que hacen la travesía
<en inglés, “voyagers”) resulta de un humor negro por la distancia navegada.
Como en el presente, Davie nos muestra que en el pasado también hubo
inmoralidad.
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La estrofa siguiente sigue hablando de George Simpson. Señala -
irónicamente, suponemos, tras lo dicho que “George has been blamed for that 1
imptausibly” (‘¡y. 59-60). De nuevo, el encabalgamiento es acedado: aislado, el
adverbio resulta irónico. Sin embargo, esta anécdota revela el carácter de
George tal como se lo imagina el autor. Así, “He was thought 1 ready at need to
kill 1 his kindred u they should 1 thwart the Company’s wiIl” <‘¡y. 62-65). Nótese
también cómo las rimas “Still” ¡ “MI” ¡ ‘will” refuerzan la crudeza del carácter
retratado.
Añade Davie en la siguiente estrofa una descripción de Simpson
efectuada por TH. Lefroy en 1643. Simpson es “the toughest looking oid ¡
fellow 1 ever saW’ (‘¡.68-69). Lefroy le compara a “the Egyptían model” (y. 70).
Por su altura es “one of those short square massy 1 pillars in a country church”
(vv. 72-73>. Es decir, su aspecto es impactante, terrible. Davie insiste así en
las cualidades del personaje: primero por hechos y luego por dichos. Elabora
así el eje paradigmático del poema. En los versos 74-78 se describe a Lefroy
en un paréntesis: “An army man: / Victorian rectitude” <‘¡y, 74-75) que fue
“Governor of Tasmania 1 Later” (‘¡y. 76-77). El que se aluda a su “cockaded
topee” recuerda estas mismas palabras en el verso setenta y seis de la
primera sección y como allí se aludía al “Governor of the lslands”,
posiblemente se trate de la misma persona. Así, el “full-dress blues” del verso
setenta y ocho (ll~ parte), se acomoda bien a lo relatado en la primera parte.
Este es un caso de “movimiento” del poema: un elemento aparece en un lugar
y luego en otro, con valor distinto. Aquí, Lefroy sirve de contraste con Simpson.
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Cerrado el paréntesis, Davie continúa con Thomas. Fue “Prizeman of
Aberdeen ¡ University» (‘¡y. 74-76) y tenía pretensiones <vv. 80-81). Presenta
ahora Davie un texto en donde se cuenta cómo en ciertas regiones del globo
se encuentra “The practice of mothers casting ¡ away their female children” (vv.
62-83). La ironía, en el propio texto citado, radica en que esa práctica, se dice,
se da en “other ¡ countries more blest by nature 1 than the Mackenzie River...”
(‘¡y. 86-88) es decir, donde no hay, se supone, problemas de supervivencia.
Acto seguido Davie escribe: “And send us te read in Gibbori”, con lo que
podemos suponer que el texto citado es de dicho autor. Davie, con redoblada
ironía, comenta: “Being inmune however from irony” (‘¡y. 89-90). A continuación
relata una frase de Thomas: “The candid ¡ inquirer, says Thomas, will ¡ also do
well te reflect.,.” (‘¡y. 90-91). Davie le interrumpe: reflexionar —se pregunta—,
¿sobre qué’?:”Qn there being never 1 again enough space for our children?”
(‘¡y 92-93). La frase, interpretamos, tiene un sentido metafórico de espacio
moral. Se pregunta si éstos son los “deeper gulphs” (y. 94> de los condenados
por Fenimore Cooper, aludido como “the Romantic ¡ admirer of dear Sir
Walter “(‘¡y. 96-97) que leía a “Robertson, Shakespeare, Smollett, Plutarch
and dear Sir Walter’ “ <‘¡y. 101-102). Aqui tenemos otro caso de movimiento:
“deeper gulphs” aparecía en el verso siete aplicado a los amigos de Davie y
aquí, a la geografía y a Fenimore Cooper. Con ello unifica, de algún modo,
pasado y presente. Corrobora esto el que Davie en HSWS55 alabe al escritor
americano.
dr, capitulo 111.2. de ? parte.
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Tras recordar esta historia, recuerda que ella ocurrió en la tierra que
sobrevuelan: “This is the country we fly 1 over, over the Pole 1 from Los Angeles
to London or Lenningrad” (‘¡y. 103-106). De nuevo como en A Sequence for
Francis Parkman, Davie da significado a la geografía partiendo de textos de
historia. Por otro, resta inocencia a la geografía de América. Aludiendo a lo
expresado en la estrofa anterior, irónicamente comenta: “This is king-/ pm,
where 1 the hare Indian squaw whatever 1 co-ed from Oregon in ¡ Haight-
Ashubry dumps her baby” (vv. 106-109), en contraste con lo expresado en los
‘¡ersos 62-87. En la estrofa siguiente hay una nueva ironía y una concesión
——--Davie admite esta práctica-—-: “yes” (y. 110) y se pregunta: “but the driving,
Ihe king- ¡ prn, does it hayo lo be Lenin ¡ on whom the unwieldy engine turns?”
(vv. 110-113>. Nótese como deslexicaliza la palabra “kingpin” sorprendiendo al
lector, que esperaba una referencia al rey. El encabalgamiento al
descomponerla gráficamente, también lo utiliza Davie en el “Lenin” del verso
ciento seis. Cuando habla de “unwieldy engine” como en II, 21. Al usar las
mismas palabras identifica implícitamente a Simpson con Lenin y al
comunismo o la Unión Soviética con la Campaña de la Bahía de Hudson. Dada
la axiología de Davie, podemos ver en ambos casos una intancia del mal.
El mal, la compañía, se evoca acto seguido: “Is there no arranging ¡ for
Thomas Simpson, though young and vaporous (he / was dead al 32) lIc aol,
but through committee?” (‘¡y. 113-117). Estos versos refuerzan la identificación
antes hecha. Davie, recordemos, detesta la política de comité. Dado que en el
comunismo el comité desempeña un papel central, estos versos otorgan (de
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pasada> carácter efímero a dicha doctrina política e insinúan que hay otras
formas de tomar decisiones. Davie pasa ahora de este significado metafórico
de Thomas Simpson al literal, que adquiere así fuerza metafórica: “Driving his
crews past Boat 1 Extreme, Point Turnagin, ¡ and Franklin’s farthest”. Estos
versos, recuerdan los II, 37-43 en que el personaje mencionado lleva a sus
pasajeros versos que resultan siniestros, pues en II, 56-58 se nos ha dicho que
Thompson fue muerto por los viajeros que iban con él.
Recapitulando, esta segunda sección presenta la historia del territorio
sobrevelado en donde -como en la sección 1 en el hoy- reinaba la inmoralidad.
III
Comienza esta sección tocando el tema de la excentricidad. El poeta
escribe: “Re professor is emphatic 1 when we speak of the ‘lasí eccentics
(vv. 1-2). Las comillas indican que se trata de una frase hecha o de una cita.
Por otra parte ignoramos quien es “el profesor”. Se crea así cierto ambiente de
indeterminación. Davie reacciona con un “bluff stuff”. Nótese la aliteración en
[Af] que suelda en una unidad los dos ‘¡ocabloa Acto seguido, leemos: “‘Plenty
about slill! 1 Hes working at it” (vv. 3-4). Hay todavía muchos excéntricos, pues
el profesor mismo parece uno. De nuevo las comillas indican una cita. Quizá
no sea aventurado ver aquí una autocalificación de Donald Davie. En contraste
con este tipo de excentricidades se halla “Ihe unco’guid with ¡ a brutal
difterence” (‘¡y. 5-6). El “Or” que inicia estos versos hace que, de alguna
manera, se ponga el autor al mismo nivel que estos dos tipos de excéntricos.
Cita ahora que su padre pertenecía a la tradición de Asquith y que era pro-
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boer y lo lamenta porque —cita dentro de una cita-— “1 wish they’d killed the
/ot”? La falsedad del “unco’guid” queda así demostrada y resulta irónica. El
autor pasa ahora a presentar a una anciana buscando un compañero sexual
adolescente, ejemplificando la excentricidad y así contrastando con la cita
anterior: “Scotswoman on the make 1 al 70 plus, where Ihe make 1 new is, with
Ihe teen-age newsmen” (‘¡y. 10-13). Alude así de nuevo a la “teenage culture” y
a la industria de servicio en torno a ella y a la liberación sexual. Este es un
nuevo movimiento: Escocia, por su parte, ha aparecido en la sección II
(Scotwoman on the make” (y. 10). Se recuerda así el “Scots en the make” de II,
8. Acto seguido, utiliza otra cita que por yuxtaposición parece referirse a dicha
mujer: “‘The qualilies she mosí 1 values are curiosity. courage and kindness”’
(vv 14-16> y escribe: “KINDNESS! 1 Tergiversations of Ihe lefí” (‘¡y. 16-17).
Davie enfatiza, con las mayúsculas, la idea de “kindness” y señala a la
izquierda política como corruptora del significado de este vocablo. En ED el
mismo autor procede análogamente respecto al término “candour” y los
unitarios. En su jerarquía axiológica Davie, como sabemos, prima las
relaciones verticales sobre las horizontales.
En la estrofa siguiente se insiste en la idea de autenticidad. Todo es un
“farol”: “The bluff stuff’ (y. 18). Nótese la aliteración, ya repetida, de (Afl y la
repetición de esta frase aparecida en III, 3. Se dice que fue “double bluff’ ——-de
nuevo aliteración en fAf] (y. 18) cuando al acabar la primera guerra mundial
——aludida por el episodio de los Dardanelos- “with lead in your lung” (y. 20),
es decir, con muchos caldos, “Ted Hughes 1 runs you for a long still running
season” (‘¡y. 20-21). Se evoca así al poeta laureado. A continuación ——como en
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otros poemas- se critica el paisaje británico: “Rats ¡ behind the industrial
arras 1 of Mexborough” (‘¡y. 22-2<1 Señalemos la ironía de identificar
costosos tapices con industria y decir que hay ratas detrás. Señalemos,
también, que la imagen de la rata y el tapiz la usa Eliot en Four Quartets: “A
time... 1 te shake the wainscot where the field-mouse trots 1 And te shake the
taltered arras wowen with a silent motto” (East Coker, 1, 11-13>. Otra imagen de
la fealdad es: “The pasteboard 1 Barnsley of grime and phlegm 1 hawked up,
thrillingly mined with 1 rats and stoical killers” (‘¡y. 26-27). Nótese la falsedad
implícita en “pasteboard” que recuerda “Hawkstead land Dachau in Christmas
Glass” y el irónico elogio de lo inauténtico. Vuelve a insistir que todo es un
“Double bluff’ (y. 28> y “Brutal manners brutal 1 simplifications as 1 we drag it alí
down” (‘¡y. 29-31). Nótese también la crítica al periodismo sensacionalista y
como en “thrillingly”, se otorga a la sordidez una emoción épica. La
degeneración moral, la inversión de los valores se hace aquí patente. La
repetición léxica y de aliteración en “The bluff stuff. Double bluff’ (y. 28)
refuerza fonéticamente el plano semántico. Davie deja clare que hay una
degeneración axiológica. La degeneración así alcanza su sentido etimológico
de bajada en la escala (aquí escala moral). Poéticamente, estamos ante un
nuevo eco. La brutalidad recuerda los ejemplos de crueldad de II, 58 y los
episodios de la segunda sección. La bajada (de-gradación> evoca les
elementos presentes en 1, 58-59 y 1,103.
~ cfr. la comadreja de “Thanks lo Industrial Essex”.
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Tras esta reflexión, Davie pasa ahora a evocar la armada: “Twenty
years ago ¡ the gloaming Hamoaze ¡ and the Pal aboye Penryn ¡ harboured the
monthball fleet” (y. 39). Ese año, 1948, le parece “be best 1 time, the point of
rest, ¡ an entr’acte of exhaustion” (‘¡y. 30-39). Esta idea de descanso se ve
subrayada porque la flota es de reserva. La flota es, o era, “before the
impudent flourish ¡ of kettledrum and cornet” (‘¡y. 39-40). Es decir, antes de la
época de la inautenticidad, de las estridencias de los sesenta cuyo comienzo
(UB, POD) Davie sitúa en Inglaterra en los años cincuenta57. Pasa ahora a
decir que alguien lo ha dicho por fin: “Defection!” (y. 42). Aludiendo al
proverbio que afirma que las ratas son las primeras en abandonar un barco
que se hunde, Davie ——mediante ruptura en el sistema de la frase hecha——
escribe: “me renegade rats ¡ en a ship net sinking however ¡ but sold
downriver te Long Beach, 1 a floating síage off Long Beach ¡ for What the Butíer
Sa~1’ (‘¡y. 42-46). Dado que Long Beach está en Nueva York y que Davie en
UB escribe que el inglés se siente aplastado por el americano, podemos ver en
estos versos la afirmación de que los británicos son renegados que han
58
vendido su país a Estados Unidos y lo han convertido en un escenario para
la mencionada obra de teatro de Joe Orton. Los ratas, su parte, se hacen eco
de III, 22, y de III, 27 en que representaban la sordidez. La inautenticidad,
parece decirse, es sórdida.
Acto seguido cita a Lawrence: “Display, ‘said Lawrence’, of ¡
hothingness. Still, display. ¡ Display! Display! Displayl” (‘¡y. 47-49). La
~ cfr. 11.4. ia parte.
~ cfr. “To Oertain English Poets” en More Essex Poems.
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repetición insistente de la palabra recalca su contenido semántico. Davie
parece confirmar el contenido de la cita: todo es un despliegue inane, Esta
inanidad se afirma en los versos siguientes: “Nothing is lefí of the play 1 but the
character-parts, the charade” (‘¡y. 50-51>. Lo único que queda, nos dice, es la
falsedad, la cáscara hueca, el artificio vacíe. Nótese así la políptote
“nothingness 1 nothing” y el contraste “display” 1 “play” que señala el
empobrecimiento de significado. A continuación se desarrolla esta idea de
despliegue: “... children’s voices singing ¡ rou-co¿., under the drum 1 of language
where Ihe dung-fed 1 pigeon rhymes with leve” (‘¡y. 52-55>. ‘Love” rima con
“dove” (aludida como “dung-fed pigeon”). El lenguaje, pues, se nutre de
estiércol, El “rou-cou, que evoca el zureo de las palomas, hace que se
identifique, de hecho, lenguaje con estiércol. Esta es, creemos, la imagen más
- 59
dura con la que Davie expresa su sentimiento de degradación del lenguaje
Nótese cómo en la posición de “pigeon”, tras el encabalgamiento resulta
sorpresiva y, por ello, intensificadora de su significado. En esta línea, arremete
contra los escritores contemporáneos: “When 1 read the British 1
contemporaries 1 1 admire, ¡ am abashed ¡ by the levelness of their tone” (vv.
96-99). Critica pues, la ecuanimidad. En “lo a Brother in the Mystery” de New
and Se/ected Poems advertía a Tomlinson que “the common touch, 1 Though it
warms, coarxens” (‘¡y. 56-57). Explica que esos escritores dicen “how alí
children 1 are, whene’¡er they are 1 flustered, unkind, however 1 mild and
soaring their voices 1 under the drum” (‘¡y. 60-64). Discernimos aquí una velada
critica a la pedagogía liberal de los sesenta. El trato afable está representada
cm las palabras de “Epistie to Enrique caracciolo Trejo” en More Essex Poems.
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por las “mRd and soaring voices 1 under the drum”. Interpretamos que si hay
trato liberal (“under the drum deve-love” en el verso 55) el niño más que
amable, “flustered”, es “unkind”. Davie cierra la estrofa con una ironía: “3 have 1
a reading knowledge of English” <vv. 63-64>. Dice pues por un lado “parezco
tonto, sólo llego a leer’ y por otro lado, “no me engañan, sé lo que quieren
decir>’.
Cita a continuación un verso de El Desperado de Nerval, verso citado
también por Eliot en la parte V de The Waste Land: “&t ó ces voix d’enfants..
y reflexiona: “Those childrens were as little 1 children like my own 1 as deyes,
deyes, are like pigeons!” (‘¡y. 66-69). Afirma que esos niños eran tan como
niños pequeños “like my own” (y. 66) como “deyes, deyes are like p¡geons!”
(‘¡y. 67-69). Distingue así “children” 1 “my children” y “dove” 1 “pigeon”. De
nuevo, un elemento de la oposición es auténtico y positivo y otro, falso y
negativo. La falsedad, por su parte, se instala en el lenguaje. Esto lo
corroboran los versos siguientes “The words of Ihis age are spoken 1 from and
en a stage” (‘¡y. 70-71) Se <dentifica así teatralidad e inautenticidad.
Prosiguendo con la comparación, leemos: “The speakers are as little 1 children
like my own,..” <‘¡y. 72-73). El encabalgamiento, una vez más, es significativo:
enfatiza la ‘pequeñez”, la puerilidad de los hablantes. Por otra parte, la
suspensión hace evocar los versos anteriores (III, 67-69), en los que se
distinguían este tipo de niños. Se recalca así la inautenticidad. Todo, se viene
a decir, es una puerilidad
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Sigue ahora un verso lapidario en el que se cierra el telón: “Curtain” (y.
74> y luego, “Coup de théátre!” (y. 74). Se expresa así el asombro en el
desarrollo del argumento. En el verso siguiente se rectifica lo apuntado a los
versos III, 45-46. Ahora “The stage however is larger 1 than a floating pier off
Long Beach” (‘¡y. 75-78). Se reitera esta idea por medio de la hipérbole: “It is
larger than any ene can 1 occupy” (‘¡y. 77-78). Luego, por yuxtaposición, se
identifica el escenario con el lenguaje: “Language envelopes” (y. 78) y es
anticipatorlo “It forestalís us always” (y. 79), o sea, obstruye y no podemos
salir Se evoca así el verso 3, 20-22 en que se habla de corrupción lingúistica.
Davie ahora ejemplifica esta idea con una referencia a la obra de Lawrence
Lady Chatterley’s Loven Se imagina que Connie Chatterley vive e vivió hace
dos años. Ella se pregunta: “(and gives ¡ and irritated moue): In this
extravagant scene 1 of towering Queens and Queers; just what is a girí te do?”
(vv. 84-66). Señalemos, por un lado, la aliteración en [kwi:][z]de “queens and
queers”, en la que se hace tabla rasa de la diferencia entre ambos; por otro, la
idea de que, en el sensacionalismo, el guión ya está preestablecido. Esto
queda más claro si recordamos que Davie en TTC 160 escribía que “since ‘the
media’ deal in stereotypes anyway, more or less stereotyped behavieur is the
besí at once way lo satisfy them and keep them al bay”.
Los versos 87-88 insisten en esta idea: “Or who has whom by the ears ¡
new nothing is overheard?”. Es decir, hay tanta estridencia, tanto énfasis, que
no se capta el matiz, la insinuación. Los tres últimos versos son una invectiva
contra la revolución sexual: “And what is there left te be seen 1 by Tom Ihe
butíer now 1 we couple like dogs in the yard?” (Vv. 89-91). Nótese el uso de
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Tom en referencia al dicho “Peeping Tom”. “Butíer” por su parte, evoca un
ambiente de clase alta. Además, “butíer” se hace eco de III, 46 donde se
mencionaba de la obra de teatro de Joe Orton “What the Butíer saw”. Acaba
esta sección haciendo suya la cita de Lawrence: “Displayl Display! Display!”
(y. 92). Se recalca así, la noción de inautencidad como Ie¡t-niotiv ya aparecido
en III, 47-49.
Recapitulando, en la tercera sección insiste en la inautenticidad, la
teatralidad en el sentido de falsedad. El país <Inglaterra) parece haberse
traicionado a si mismo y estar contaminado por autenticidad, que resulta una
sórdida degeneración.
- 236 -
lv
Comienza esta sección reiterando la idea de dedicación y sugirien~lo
incapacitación: “England: a Rosciad. ¡ A poem about or br 1 a superannuated 1
England, sapped and distracted” (vv. 3-4). “Rosciad” evoca la Dunciad de
Pope, en donde se burlaba de los “dunces” y satirizaba Ca sociedad de su
época.
La causa de estos males es ‘Vying rhetorics and 1 impeccably eventy-
toned 1 social commedies” (vv. 6-7). De nuevo tenemos una invectiva contra la
retórica y Ca arremetida contra el tono igual, o sea, la uniformidad. Cita ahora:
‘So ugly 1 it made you laugh” (VV. 8-9). La tolerancia para con lo feo se deriva,
parece decirse, de la indiferencia estética. Esto es un signo de enfermedad.
También el poema es para un conocido suyo: “Geoff Bond, who carne fram
Sheffield ¡ who died the other day ¡ at 43 and was/ ironically bewildered’ (vv.
10-13). De nuevo, como vemos, se retiera Ca idea del asombro, evocada en el
“Coup de Théátre del verso III, 74 y el “staring world del verso 1, 7. En los
versos 14 y 15 se repite he died’, y que esto fue “within the hour, who had 1
lowered the theshold of honour ¡ ... ¡ to save your honour, England’ (Vv. 16-19).
Estos versos recuerdan el bajar el umbral del honor de 1, 101. La bajada del
umbral se insinúa en el verso dieciocho: “Why shouldn’t they swing the lead7.
Entrecomillada, Ca palabra “escaquearse da un tono coloquial e insinúa que e>
es una salida honrosa a la situación. La itálica del “shouldn’t’
confirma la idea de que es una obligación moral el hacerlo. Es decir, es mejor
no hacer nada que obrar mal.
- 237 -
Pasa a continuación el poeta a recordar un episodio autobiográfico.
Señala que no conoció el pueblo de Stromness en las Orcadas, pero si Lyness
en 1942 (vv. 20-22). Acto seguido se nos dan más dotaRes sobre ese suceso:
‘in 1942, P 17 assembling, 1 the famous fated convoy” (vv. 22-24>. Hay aquí un
nuevo movimiento: si lo escocés en II aparece como negativo, aquí aparece
como positivo. Los recuerdos personales son: “And 1 was in the oid 1 ‘Iron
Duke’, Beatty’s flagship 1 bottomed in concrete, anchored 1 for goad in Scapa
FIow’ (vv. 266-25). Se asocia este episodio biográfico con Canadá, presente
en Athabascan. Davie nos dice que ellos never knew, no more 1 than Stripey
hauled back drunk 1 from runs ashore, whatever 1 Althabascan sighs 1 circle (ike
gui!? (vv. 29-33>. Recuérdese que el lamento de los pájaros es de origen
virgiliano60. El “Athabascan”, por su parte, hace que nos demos cuenta del
desplazamiento geográfico. Esto se confirma en los versos siguientes, pues los
suspiros son por “thaI catchment of recruits for Ihe traditional routes ¡ through
Ihe Canadian wilds: 1 Knee Lake, Hayes River” (vv. 34-37). De nuevo aparece
la geografía de II, la “trad¡tionai route” se hace eco de 1, 46 y la ruta polar allí
descrita. De nuevo dos tiempos se superponen. Se insiste ahora en la idea de
pérdida; se identifica —por el frío, interpretamos— esos reclutas con una saga
nórdica y se dice que esto se ha perdido. Así: MSinciairs were of Stromness 1 or
of Pomona; William 1 Sinclair died al York ¡ Factory, 1816” (vv. 41-44).
“Factory”, tras encabalgamiento introduce una nota de gravedad al evocar las
condiciones de trabajo en las fábricas de entonces, lo que añade carga
60 ca. Eneida 11, citada por Davie en “VirgOs Presence in Ezra Pound and Others” (SEP, 274).
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negativa a estos versos. Por otra parte, la muerte de Sinclairs evoca la de los
escoceses de la Sección II.
Pasa ahora Davie a recordar un episodio de la historia de Norteamerica:
Se nos da el año, 1831 —damos un salto cronológico y espacial— y se
introduce una cita “ ‘Robertson brought his bit ¡ of Brown with him 1 to the
Settlement thas spring. ‘‘ (vv. 46-49). El contenido de este texto se explica en
los versos siguientes: “ThaI is te say, his squaw. 1 And thaI was Governor
Simpson, 1 got Betsy Sinclair with child 1 whose mother had been a Swampy ¡
Cree” (vv. 49-53) “Squaw” ya había aparecido en II, 107 y Simpson en II. Allí
se hablaba de arrojar al bebé, aquí de tenerlo. De nuevo hay movimiento.
Nótese, además, el juego. Parece que “squaw’ fuera Simpson, lo que es
imposible porque “squaw” implica femineidad. Así, de alguna manera, el valor
semántico se traslada a Betsy Sinclair, cuya madre sí había sido amerindia.
Este mestizaje se recoge en una imagen: “The permafrost spins out a skein of
wings 1 that sting to a sexy heat” (vv. 53-55). Se contrasta así el clima frío
(exterior) con el ardor erótico (interior). Una nueva contraposición aparece
ahora: a estas figuras se contrapone “Sir Alexander 1 Mackenzie” (vv. 56-57) y
se pasa a abordar de nuevo el tema del lenguaje. Se dice de este explorador
que sus alces “would soon exhibit the same enlivening circunstance, ¡ who
saw Peace River as 1 this theatre of nature “ (vv. 60-63). La cita hace que
tomemos distancia ante el contenido de la frase. Esta grandilocuencia
romántica es la que Davie critica. Semánticamente, Mackenzie se presenta
sólo con sus amantes. Asi’’This is what we pay for: 1 the language that
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forestalled them’ (vv. 64-69). Esta sección se cierra reiteran, la idea de que
este uso del lenguaje obstaculiza la poesía:
me bronze that the poel, naming
bis moribund fuiends, elays olaim to
is harder to believe in
now than Ihe Christian heaven,
(vv. 66-69)
El bronce se refiere a la perduración, al “aere perennius’ horaciano.
Davie, como hemos visto en THBP, elabora la oposición entre lo sólido -
lapidario, permanente- y lo fugaz y efímero61. En esta sección, recapitulando,
parece decirse -como en “Epistle to Enrique Caracciolo Trejo’- que el lenguaje
ha perdido su capacidad reverencial; aquí, capacidad de venerar la memoria.
y
La sección quinta comienza recordando la instalación de cables
submarinos. Se llama a Inglaterra “lay-er of the ocean cables 1 from
Hampshire’ (vv. 1-2>. Davie separa así” lay-er” para evitar la confusión con
“Iayer’ capa. Aduce varios ejemplos. Tras mencionar el “Anglo-Argentine” (y.
4), recuerda una escena de su vida en que: “None of us young, in a
Manxmans ship on Ihe slant ¡ through the South Atlantic lo ‘home (vv. 4-6).
Sigue ahora una ruptura en el sistema de la frase hecha: recoge el estribillo de
una conocida canción y, modificándolo levemente (“was” por “is’>, anota una
observación: “Gur Bonny was over the ocean, 1 we sang, nol one of us
Scottish’ (Vv. 7-8). Veladamente, creemos, los guiones de los primeros versos
de la sección y la canción evocan la unión amorosa. De nuevo aparece lo
dr. 11.4. de ja parte.
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escocés. Nótese cómo el titulo de la canción, al ir encabalgado, se da cómo
objeto directo de “sang’, desmintiendo la apariencia de mero titulo musical que
tiene a primera vista
Siguiendo esta mención de Escocia, se evoca ahora Edimburgo,
“Athens 1 of the North” (vv. 9-10) y recuerda (en TC, 13 se dice que su padre
se habla alistado en 1915 en Edimburgo) a su padre en esa ciudad en los
versos 10-21. Evoca Davie La vestimenta escocesa: “My English fathers breeks
and glengarry”, (vv. 10-11), los lugares de la ciudad: “His 1 Forth and Holyrood
Palace ¡ Castle and Princes Street! and Portobello since /1915!’ (vv. 11-15).
En ¡os versos siguientes prosigue con el recuerdo: “Arthur’s 1 Seat swirled in a
reekl of sentiment (vv. 19-17), eco del “reek of humanity” de AE, 165. El autor
recuerda cómo su padre hablaba de Escocia: “Along ¡ wynds of his
conversation ¡ a Burnss turbid feeling ¡ eddied, a Carlyle’s 1 blurred at the
edge’ (vv. 17-21). Se recoge así metafóricamente la emoción con que su padre
hablaba de Escocia62. Sin embargo, “reek7 tiene valor negativo, como ‘turbid
Hay, pues, cierta negativización. Poéticamente, esta mención de escritores se
hace eco de II, 101-102. Davie pasa a evocar a Thom Gunn, que “played in the
overgrown ¡ gardens of Hampstead when ¡ already 1 wrote a letter 1 unpublished
to Time & Time’ (vv. 23-26). Es decir, Thom Gunn era un niño todavía cuando
Davie ya era un jovencito. La carta mencionada era “enthusiastic for 1
Mihajlovic, thaI Serb” (vv. 27-28). Acto seguido se recoge el eco del verso siete
62
Chi ITE, 13: “My tathen.. initiai training in Edinburgh castie, and everafterwards Edinburgh
was the metropolis of bis imagination: though (here was not a drop of Scottisb blood in our
veins, it was not London but Edinburgh that we ah dreamed of visiting’<.
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con una nueva ruptura en el sistema de la frase hecha: “Bonny already over ¡
the edge” (vv. 29-30). En vez de “otean”, hay “edge”63.
Se prosigue ahora con los escritores. Se comenta cómo “Browning,
Muíais, 1 Huxley, Arnold, Spencer 1 on the occasion of 1 Victoria’s jubilee had 1
no tickets for the Abbey” (vv. 31-35). Es decir, este es un ejemplo más de
injusticia, de “unkindness”, de ingratitud. Ello lo resalta el hecho de que: “an
eminent actor had, 1 Thomas Hardy says, 1 25 tickets sent him” (vv 37-38) El
enunciado en estilo indirecto crea el distanciamiento que, psicolágicamente,
hace que resalte el contenido.
En los versos que siguen se asocia la vestimenta escocesa al “display’.
Se comienza por “shortbread tartans’. La ironía, el acortamiento de perspectiva
está presente aquí: los “tartans’ se conocen no por sí mismos, sino por venir
en las cajas de .shortbread. De nuevo la “bajada” de valores. A continuación se
habla de “a voice ¡ for the voiceless and lachrymose English” (y. 40),
insinuándose que esa voz puede ser escocesa (se evoca así el canto de “Our
Bonny” de y. 7). Siguiendo con Escocia, escribe: “Gur kings implausibly kilted, ¡
we ah carne out of the author of Waverley” (vv. 41-43). Señalemos de nuevo la
dicotomía autenticidad ¡ inautenticidad. Hay un nuevo eco: Scott aparecía ya
en II, 102. En Scott estos aderezos, eran auténticos, en nosotros no. Confirma
esta interpretación la cita del George Simpson —¿el mismo de la sección 1?—:
“Sir Walter ¡ Scott is no more” (vv. 43-44). Este Simpson: “Had not envisaged ¡
63 Cfr. el fin del mundo en ‘The North Sea’ en Essex Poenis.
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a teen-age culture’ (vv. 43-45). Es decir, el romanticismo sigue viviendo en el
attrezzo y aspiraciones en la cultura adolescente. Esa relación entre
romanticismo y los sesenta Davie la ha trazado ya, como hemos visto, en AE64.
El autor cita ahora otro fragmento, se interpreta, de Simpson: “Our / universally
admired, 1 respected fel¡ow- 1 countryman is gone? (vv. 46-49).
Davie pasa a señalar que el “espíritu” (¡a autenticidad) de Scott no está
presente en la cultura adolescente. Así, Scott está: “Gone, gone as Ihe combo
¡ starts in digging the beat ¡ and the giris from the Nearest College ¡ ... 1 Spread
their excited thighs” (vv. 50-54). Lo que queda —como se dijo en III, 50-51——
es la charada, “the character parC’, no el espíritu. Recordemos que en l, 115 se
nos decía que el autor no había visto en los dioses. Se contrasta ahora esta
escena colegial con la del comienzo de la sección (él y su gente cantando en
un barco> y concluye enfatizado el sentimiento de pérdida e identificándose,
los cantores, implícitamente, con el espfritu romántico de Scott: “And ihere
shall be no more cafres ¡ non choruses nor Drambuie ¡ under the Southern
Cross” (vv. 55-57).
Recapitulando, esta sección distingue entre el espíritu auténtico de
Scott y su parafernalia que, para Davie, es lo que queda.
64 Cfr. 11.4. ia parte.
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Prosódicamente, esta sección se distingue del resto por ir los versos 1-
44 en rima -a-a más o menos regularmente distribuida. Comienza esta sección
con uno de los juegos de ambivalencia conocidos: “The plane makes travel
nothing, 1 Ann Stanford says, noII” (vv. 1-2). A continuación, el tono se serena
y el autor agradece que “it’s second nature 1 Nowadays to fly” (vv. 3-4) y que
“thank God that ‘aviatoÉ /is now a queer oíd word” (vv. 4-6). Sin embargo, les
reconoce su papel: “And every passenger watches 1 as calmly as a bird, 1
seeing the pioneer ¡ has played his grease-paint role” (vv. 7-10). “Bird”
apareció en “guil’ de IV, 33, hablando de rutas de Canadá y el vuelo en 1, 63-
66. Aquí se presenta un papel auténtico. El histrionismo ha sido superado. De
nuevo aquí se toca el tema de la autenticidad y el histrionismo en un nuevo
contexto. Trae ahora a colación la ruta polar: “Los Angeles to Moscow ¡ By
Fairbanks and the Pole’ (vv. 11-12). Se evoca así 1, 44-46 y se vuelve al
comienzo y la geografía: “Thank God lo be alive ¡ Now we can look and learn ¡
Geography through Ihe eye ¡ and see the cosmos turn” (vv. 13-16). Compara
ahora a continuación un accidente geográfico con una mano: “the Mackenzie’s
fingers 1 Hook out either hand ¡ lo pluck away a mountain ¡ And pucker Ihe
anxious land” (vv. 17-20). Hay aquí otra resonancia: Mackenzie recuerda II, 87
y IV, 57-63. Es decir, lo pasado se ha superado. Agradece también la
asociación moderna: ‘thank God those devil-masks” (nótese el contraste God 1
Devil) “of goggles and flaps are gone’ (vv. 21-22). Se insiste en la superación
del histrionismo. Así, de nuevo retorna la asociación aviador hístr¡én: “Tharik
God the histrionic ¡ Temperament must seek 1 Same other job Ihan flying ¡ To
London twice a week’ (vv. 26-28). Se insinúa así una superación de los males
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diagnosticados. El poeta ahora contempla sereno la naturaleza desde la
altura: “We can look down ¡ And see, or think we see” (vv. 29-30) y cuenta
cómo “the eider’s shank shed feathers” (y. 31) como ven “a bewiídered freighter
1 ... crack ¡ under the pressure office’ (vv. 33-35) (nótese la prosopopeya de
“bewildered”). En este sentido, cabe recordar que en THBP, 123 Davie cita a
Auden diciendo que Hardy es un poeta que divisa desde la altura65. Es decir
se puede recuperar la visión de altura.
Acto seguido, Davie insiste en su situación norteña y se dirige a
Inglaterra: “When in alí points like Ihe North, Lady, unmarked 1 arise ¡ Across
the unwinking ice’ (vv. 37-40). Creemos ver aquí un juego: el “unmarked’
puede referirse a “1” o a “North” con lo que ambos de alguna manera se
identifican. El “unmarked”, interpretamos, hace referencia a los bloques de
hielo ininterrumpidos y en cuanto al “1” éste es el foco de la atención,
desapercibido. Señalemos que el “unwinking” nos lleva al tema de la mirada,
ya mencionado. Hay un eco así del ‘star¡ng world” de 1, 10. El autor compara el
hielo con un ojo y se resalta así su inmovilidad. A continuación viene un juego:
el poeta dice que está”swilling Ihe seal’s blind eyes ¡ with the dome of
midnight” (vv. 40-41>. De nuevo el juego: la “selva oscura” de 1, 42 es la que le
permite ver. Dado que en medianoche no se ve y que es inútil limpiar unos
ojos negros, interpretamos la alusión a la visión como metafórica. El poeta ve,
comprende, en medio de la oscuridad. Esta impresión se ve corroborada por el
“think” que acto seguido (y. 41) aparece a fin de verso. El contenido de esa
65 011. 11.4. ? parle.
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reflexión es la rendición del poeta a Inglaterra y el encuentro consigo mismo: “1
am a rimed unbudging 1 Masí surveyed by winter; 1 A sea-mark, yours at last”
(vv. 42-44). El “unbudging” es paralelo al “unmarked” del verso 39. El mástil
reitera esta idea de inmovilidad y el invierno tiene (cf. “A Winter Talent”) una
dimensión metafórica como tiene el Norte, que, si bien se encuentra
“unmarked” (y. 38), está marcado intensamente, pues para Davie es “the spare
and the lean” (TC, 20), como sabemos. Así frente al movimiento del poema,
aparece la quietud en armonía. Frente al agua y la tierra, aparece ahora el
aire. La última estrofa se abre con el aire como consecuencia de
reconciliación. “Certain¡y air comes near it. ¡ Ihe dea of air does come 1 Near
te whatever might ¡ New assuage the spirit” (vv. 45-48). El aire físico natural se
confunde así con el aire en plano metafórico, el espíritu. Recordemos que,
etimológicamente, sp¡ritus es soplo66.
El autor lamenta acto seguido la polución del aire (en lo físico y en lo
metafórico o moral): “Air, not Ihe conquest of air ¡ But air, a dimensión we have
1 Polluted of course buí that was ¡ Assured by our going Ihere’ (y. 92).
Recordemos que “aspiration” en Davie (cf. ‘ Hawkshead and Dachau in a
Christmas Glass”) tenía una connotación negativa. Aquí, aire es espíritu. Así,
etimológica y físicamente, interpretamos este último verso como el que ir allí, a
ese Norte, asegura esa regeneración moral. Esta idea de regeneración moral
se metaforiza mediante el dejar atrás los olores tísicos: “We smell, and leave
smells behind us 1 And poisons, buí what do we think ¡ We are, thai we shou!d
cta “A conditioned Air” de Essex Poeíns.
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resent 1 Trailing our noisome remaiders?” (vv. 53-56). “Smeli” se hace eco de
“reek” de V, 16 y de alguna manera, de la sordidez de III, 20-27. Interpretamos
estos versos como una llamada a la humildad. Es decir, abandonamos el
estado moral de degeneración, pero no nos debemos creer superiores a los
seres humanos del pasado.
Evoca acto seguido el aire “Air, the musical crystal” (y. 57). Nótese la
metáfora. A continuación lo compara al mar: “LooR, we are buoyed upon it!” (y.
58). Así se recalca la armonía: estamos en el espíritu. Se mencionan ahora
accidentes geográficos: ‘As it Ihe Scottish down 1 should steer back to the
thisle” (vv. 59-60). Es decir, la naturaleza vuelve a sí misma. Escocia, presente
en II III y y, aparece redimida. Así, también “Or clouds of pollen come 1 lntently
homing in on 1 lndigenous British Sea ¡ Starwort or Michaelmas Daisy” (vv. 61-
64). El polen se asocia a la primavera y ésta a la regeneración. Esta, a su vez,
produce su fruto en las margaritas de otoño. A pesar de la decadencia (otoño),
hay esperanza (margarita) y regeneración de espíritu (dada por el ‘are’ de “we
are bouyed upan it”). El envol, recapitulando acaba, afirmando la posibilidad
de regeneración en la autenticidad.
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11.4.1.1. Observaciones al analisis de “Enpland”
.
11.4.1.1.1. Obsen¿aciones estilísticas.
Este poema marca, para nosotros, un hito dentro de la poesía de Davie.
Supone la puesta en práctica —de un modo racionalista, sin rupturas
sintácticas—- del método de composición del modernism. En efecto, como en
The Waste Land, Foar Quartets o The Cantos, se utiliza la técnica
caleidoscópica: hay movilidad en el poema. Los motivos se presentan en un
punto del poema, se abandonan y afloran con otro significado en otro contexto.
Así, hay yuxtaposiciones, contrastes, una ilación débil y lo biográfico se
superpone a ¡o literario. La intertextualidad se usa para evocar ciertos tiempos
y espacios. Hay como hemos visto, constantes ecos, resonancias o referencias
cruzadas. Remitirmos, para ello, al Apéndice Cl, Cuadro 1.
Lo escocés por ejemplo, aparece asociada a lo negativo en la sección 1
a lo positivo en la V, pero en esa sección a la vez se alude —en un contexto
positivo— a Simpson a quien en la sección 1 se había denigrado. La india
americana aparece en la sección III como bárbara que arroja a sus hijos y en la
IV como esposa y madre. Señalemos que, dentro del modern¡sm, este poema
presenta huellas de Eliot —-en su factura, no en su concepción— más que de
Pound. Hallamos dos ecos de The Waste Land en el “Et ó ces vo¡x denfants
(III. 60) y de Four Quartets en rats ¡ behind the industrial arras” (y. 23) y, en la
presencia, como en dicha composición elotiana, de los elementos aire (vv. 45-
46), agua y tierra (Inglaterra). Creemos que en la disposición en secuencias y
en seis grandes partes y en la regeneración final también se puede ver un eco
- 248 -
eliotiano. De Pound hallamos la notación gráfica de la cronología y el espacio
en los versos 28-31 de la primera sección y la idea misma de escribir un
poema partiendo de la prosa de otros autores.
Davie repetirá este uso del método modernista en The Shires, Three for
Water Music y To Scorch oir Freeze. La diferencia entre Eliot y Pound, por un
lado, y Davie por otro, estriba en que nuestro autor en este poema, fiel a sus
ideas, no quiebra (a sintaxis ni juega con la dimensión irracional. Por lo demás,
la reconciliación al final del poema induce a creer que Davie parece, haber
encontrado un método poético (con recurso a la historia y la literatura que le
ayude a trascender la literalidad del tiempo.
¡1.4.1.1.2. Observaciones temáticas.
El gran tema de “England” es la disarmonia entre el individuo y su
sociedad. Esta disarmonía se desdobla en dos: la injusticia (ética, amatoria) y
la injusteza (lingúística, artística). Ejemplos de la primera son los exploradores
sin escrúpulos de Norteamérica coronados con éxito o los soldados u oficiales
que no vieron recompensada su labor. Ejemplos de la segunda es el LLdisplayn
que se repite a lo largo del poema. El denominador común de los hechos
mencionados es la inmoralidad. Davie, aduciendo ejemplos de la historia,
parece querer decir que esa falta de ajuste entre ética y praxis no es nueva. El
pasado se sirve así para iluminar el presente, o, mejor, para retroproyectar en
él los conflictos de hoy. La importancia de este distanciamiento histórico es
capital: Davie busca trascender la (inealidad, pero aborrece el subjetivismo. La
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historia le proporciona unas figuras empíricamente verificables —no
subjetivas— en las que ver reflejada sus inquietudes personales sin perder por
ello el decoro que postula en su poética. La historia se convierte así, además
de en relato, en un mecanismo de objetivación al servicio de la concepción im
personal de arte, concepción eliotiana que, como sabemos, Davie suscribe (cf.
TTE, 29). En otros poemas de Los Angeles Poems Davie explota, asimismo, la
técnica del distanciamiento histórico.
11.4.2. Poemas históricos.
La objetivación histórica es, justamente, una de ios grandes logros que
Davie consigue en Los Angeles Poems. Davie se retroproyecta en figuras
solitarias e incomprendidas. Dado que el análisis de “England” ha sido
detallado, a fin de evitar el tedio y la repetición nos limitaremos a glosar los
pasajes más llamativos de los poemas dedicados en el libro a otras figuras
históricas: Trevenen, Vancouver, Commodore Barry, Lady Cochrane y Pilatos.
En “Trevenen”, por ejemplo, Davie narra la vida de este marino de Cornualles,
y cómo sus méritos fueron reconocidos. En dicho poema explícitamente
equipara el siglo dieciocho con el veinte, corroborando así la interpretación del
distanciamiento histórico
It can be shown
To have been an age much Iike Qur own;
As Iax, as vulgar, as confused;
lts freedoms just as much abused;
Where tattle stole a hero’s thunder,
His death a thriII, and fine days’ wonder;
Where personatities were made,
And makers of them plied a hade
Profitable and esteemed;
Where that which was and that which seemed
Were priced the same; where men where duped
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And knew they were, ami felt recauped
By being town-taIk for a day,
Their Gothic follies on display;
Where (and there the parrallel
comes home, 1 hope, and hurts as weII)
Few things me! wilh such success
As indignant righteousness.
(II, vv. 61-78)
En ambas épocas, pues, existe el chismorreo (y. 65), el
sensacionalismo (y. 66), la fabricación de personalidades (vv. 67-69), la
equiparación de apariencia y realidad (vv. 70-71), la avidez de fama (vv. 71-
74) y el éxito de la rectitud (vv. 77-78). Esto último, como demuestra el poema,
es una sangrante ironía. Por ejemplo, cuando Trevenen decide ofrecer sus
servicios a Rusia, desencantado porque “unregarded was the meril 1 Of Cook,
of King” (vv. 117-118), y también el suyo propio, entonces “untinged veracities”
(III, y. 18) “our baifled heroes seem to need, 1 Moving to their wasteful ends, 1
Betrayed by principies and fríends” (III, y. 20-20). El ansia de reconocimiento,
el principio de “indignant righteousness” les traiciona y les confunde, y les lleva
a un “wasteful end”: de ahí la ironía. Treveven, por ejemplo, muere en la
batalla de Kronstadt (vv. 53-94). Davie, quizá hablando por sí, revela que es
una fatuidad contrariada la que conduce a esos cambios. Frente a ella, el
imperativo categórico del deber por el deber y el conformarse:
Captairi Trevenen, sick
Wears on no other track,
Aware man’s born to ea,
Inclined to bear and forbear.
Prelence to more is vain.
chastened have they been.
Hope was the tempter, hope.
Ambition has lis seope(Vas!: ihe world’s steem);
Hope is a sickly dream.
And seek¡ng, whiie they Uve,
Happiness positive
Is sinful. Virtue alone-
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This they have always known-
Is happiness below.
(vv. 29-43>
Davie, a través de Tevenen, parece consolarse del no reconocimiento
de sus compatriotas diciendo que este es pecaminoso. Como en la fábula de la
zorra y las uvas, encuentra una auto-justificación, que aquí es la vanidad del
deseo y la consolación mediante la ratificación de la propia virtud. Sin
embargo, el “renewed resentment” de Trevenen, II, 150 le duele. En TTC, 11
afirma escribir sus memorias porque “no one else seems inclined lo try”. En
ellas, como en THBP, Larkin no sale muy bien parado. A ello creemos que no
es ajeno el hecho de que Larkin haya sido un poeta popular y Davie, no.
Ernskine-Hill (1983: 119) señala que Trevenen “has in common with the
Parkman Sequence and the Epistles a strong concern with the younger,
apprentice or protégé figure: Baugainville in relation to Montcalm, Tonty to La
Salle, Ledyard to Captain Cook. Trevenen’s relation with Cook and James King
is the same: in ah these cases Davie explores the experience of ihe successor,
and the idea of succession in a great, flawed or abandoned enterprise”. Más
explícitamente (1983: 129>, interpreta que: “What La Salle, Montcalm and ‘New
France’ were to Bougainville, wfiat Cook, James King and English maritime
discovery were to Trevenen, England itself is to Davie. England is the
expansive, hopetul, apparently faithful buí flawed and betraying enterprise,
projected over centuries, of which he feels himself lo be the protégé and
successor’1.
1 Cfr. lo dicho acerca de la filiación en 1.3. de la parte.
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En “Vancouver” encontramos otra figura solitaria. En este poema, como
en “Trevenen”, también se habla de no-reconocimiento:
1 venture he resented,
As certainly Trevenen did, Wc way
cook and Ns services were filed away,
Ami by the Pitts, Ihe Wedderburns.(vv. 104-107)
Como reacción, al igual que Trevenen, su sentido de la justicia, de la
retribución ática, le lleva a resarcirse:
Rus, Ioyalty lo cook
Could have been what impe~ed blm, when he took
The whip lo camelford, and challenged RUt
And gauged Ihe nuteome, aud raged through with it.(vv. 111-114)
Como en Trevenen, el pago no llegó, pues: “Hed transgressed ¡ The
cardial unwritten law of caste, ¡ Flogged the young gentíemen” (vv. 66-68>. En
cambio “ihe only way he gained ¡ Some jeering notice was by being caned ¡
Publicily, off Picadilly” (vv. 6-8). Como en “England”, Davie parece reflejar no
sólo la imposibilidad de un reconocimiento justo, sino el castigo incluso del
sentido de justicia. Algo análogo, según cuenta en TIC, 125, es lo que le
ocurrió en Essex.
En “Commodore Barry. en cambio, se presenta el éxito de alguien que
cambió sus alianzas. Irlandés, organizó la marina americana: “Barry, the lrish
stud, 1 Has fathered Ihe entire ¡ American navy!” (vv. 25-27). De ahí que
“Loyalists rate John ¡ Paul Jones and Barry, traitors; ¡ One Scotch, one lrish,
pirate’ (vv. 34-36). Como en “England’, esta mutabilidad va acompañada de un
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cambio lingúistico: “My sovereign’, said saucy ¡ Jack Barry, meaning Congress”
(vv. 49-46). Nótese la irónica cursiva de “my”. En una sociedad jerárquica, el
soberano “natural” de Barry” era el rey de Inglaterra. Barry trasgrede esa ley y
Davie, afecto a la axiología vertical, lo interpreta como una ironía. Sin
embargo, le duele esa individualización de los valores (el subrayado es
nuestro): “every one has one: A sovereign -—general issue, lifre Ihe identity—
diso, the prophylactic, Ihe iron Rations. lrony taus us Butters no parsnips,
brails No sail on a ship of Ihe line” (vv. 53-55). Davie negativiza la
individualización axiológica viendo en ella un tema de interés personal o una
mera identificación. La ironía, expone, no lleva a ningún sitio. Nótese aquí
como Davie cae prisionero de sí mismo: en ningún momento se plantea la
posibilidad de aceptar o concebir una axiología que no sea la suya (como por
ejemplo, la individualización de los valores). De ahí que no sólo vea esa
individualización como irónica, sino que diga que “faiís us”, cuando en
realidad, creemos, debería decir “fails me’.
En “Lady Cochrane” tenemos un nuevo caso de no-reconocimiento. Es
este un poema en que los metros sirven para subrayar la alteración de
espacios y tiempos. El supuesto pretérito se narra en verso rimado mientras
que el pretendido presente se cuenta en verso liberado. El exordio reza
“Before the Heuse of Lords, 24 July 1986’. Davie escribe:
She oannot bear
Te be sitting there
te vindicate the narne
ter ages and ter ages
has run the World with his deeds’.
(vv 5-9)
- 254 -
En este no reconocimiento se insiste cuando (nótese la aliteración) “The
Commons... 1 Coldly saw deparí ¡ Their pocket Bonaparte” (vv. 11-14). Ellos
eran
their chiefs... loo obtuse
To recognize lo him a bose
Bo~d travesty upon
Cast dowri Napoleon.
(vv. 14-17)
A este, que fue ‘Hero of a hundred fightsl”’ (y. 22), “Liberated Chile
bought ¡ The impenitení class-traitor out”’ (vv. 27-28). Como en “Vancouver” la
trasgresión social se castiga, sin importar el sentido ético interior de la justicia.
La moral (exterior, lo social) entra en conflicto con la ática (interior, personal).
Sólo Brasil, en “Lady Cochrane’, aporta la nota de reconocimiento:
Braz¡¡, a Lusitanian mouth,
can besí acciairn, and wiIi, Ihe South
American Lafayette,
And pay at ast her debt.
(vv. 72-75)
El poema acaba, como en “Trevenen”, afirmando la virtud: “1 would do it
again...’ the voice ¡ defensive and defiant” (vv. 124-125>. Como en “Trevenen”
no hay recompensa esterior y sólo el sentido ético parece salvarse.
En “Pilate’, en cambio, el personaje se autoexamina y, aunque se
reafirma en su postura, se cuestiona a si mismo. Así, escribe: “The keeping up
of standards¡(The rightones, Roman), howitsustained him once!” (vv. 12-13>.
Nótese la velada ironía dada por el paréntesis y reforzada por el
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encabalgamiento. Duda, el personaje, de su rigor. Es más, lo ve como algo
dañino:
The harm U does him,
the practice of severity
which someone has Lo do, he
knows, He kriows it.(vv. 14-17)
El rigor, tal como aquí se presenta, es, un imperativo categórico. En
THBP, 98 Davie escribe: “Creon is such a thankless role in modern Britain that
Ihere is no one lefí te play it”. En Brides of Reason Davie escribió un poema,
“Creon’s mouse”, en el que se exoneraba la figura de Creonte, es decir, la
razón política. Más adelante (Vv. 34-36), el personaje habla de sus habilidades
como perversión: ‘perverted... lío ihe end of sitting in judgement” (vv. 45-46),
“to the end of finding ¡ out short-circuited ¡ in finding fault” (vv. 49-52>. ¿El
pago?. Según el poema, la “pax ¡ Romana (vv. 54-55). A pesar de todo, el
protagonista es incapaz de abandonar su postura:
His
wish to be enient mimes
a charity he dare not respect but knows he
cannot protess.
(vv. 55-59)
Como el encabalgamiento de “not/not” crea suspense y la repetición, de
la negativación, al ir as~ encabalgada, resulta más contundentemente
afirmativa. Semánticamente, observemos que el protagonista cómo no respeta
esa compasión y cómo, prosódicamente la disposición de los versos a la
derecha y a la izquierda de un eje central marca, simbólicamente, la oscilación
de su pensamiento en torno a a rectitud de la que trata el poema.
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En “The Break” (OP 70, 242-244), poema no histórico, sino amoroso,
perteneciente a Los Angeles Poems y compuesto “after Pasternak”, está
presente también la negatividad. En la última sección del poema, Davie retoma
las imágenes del “envoi” de “England”. Por una parte, reitera la esperanza en
la regeneración. “AII in good time, it wilI scab over” (y. 69); por otra, deja
constancia de su dolor “Sleep, forget: ¡ it is a nonsense really” (vv. 10-77). El
autor concluye afirmando su pesar: “We have forced the isthmus” (y. 80), “Ihe
bright privation grips’ (y. 82). El “bright” de la sensación interior contrasta con
la oscuridad exterior. Davie parece así retractarse de la tímida esperanza
presente en el final de “England. Como en los poemas históricos, “The Break”
acaba confirmando la desolación del individuo ante su sociedad.
Los Angeles Poems supone, en el desarrollo de la poética de Davie,
adquisición de la utilización de la historia como objetivación de sus inquietudes
personales y la adaptación, sin quebrar la sintaxis ni la racionalidad, del
método caleidoscópico del rnodernism a su poética. Este libro es el primer
intento de Davie de superar, a gran escala, la linealidad en el tiempo. Prueba
del aprendizaje de esta lección poética es el que varios libros suyos a partir de
ahora, como Six Epistles to Eva Hesse, The Shires, Three for Water Music y Lo
Scorch or Freeze tienen el carácter, más que de poemas reunidos más o
menos relacionados entre sí, de verdaderos complejos poemáticos en los que
Varios elementos heterogéneos se articulan en una unidad que trasciende las
piezas individuales. Otra prueba del aprendizaje hecho en Los Angeles Poems
es el uso extensivo de la historia como objetivación que Davie hará en Sfr
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Episties to Eva Hesse y The Shires. En A Battered W¡fe and Other Poems, sin
embargo, dicha carga objetivante será transferida del acontecimiento histórico
al texto literario.
11.5. ANALISIS DE SIXEPISTLES TO EVA HESSE (1970>
11.5.1. Análisis poemáticos
Davie, en las notas (CPYO, 306-307) nos previene que al escribir las
epístolas:
A main objective xvas to show thai, despite current assumptions on both sides
of Ihe Atlantic as much variety of time, space and action can be encompassed
in one of Ihe traditional forms of English verse as in Ihe muoh vaunted ‘free
forrn’ of an American tradition or¡ginating in Pound’s cantos.
A continuación analizamos la primera epístola, que es una defensa de la
concepción lineal y vectorial del tiempo en poesía y fragmentos significativos
de las restantes cinco epístolas.
Se comienza en los versos 1-14 presentando las oposiciones
fundamentales del poema. Por un lado, tenemos el tiempo lineal-vectorial,
mecánico, resistente: “The Time ¡ that gets to me in one straight me” (vv. 1-2>,
“that dumb clockwork Time of course’ (y. 6), “some of it seems resistaní stuff ¡
Still, and linear enough” (vv. 13-24): por otro lado tenemos un continuo
espacio-temporal, campo de fuerza (orgánico), plástico: “A space-cum-Time
continuum, 1 A field of... force” (vv. 4-5), “A Sort of poets’s plasticine’ (y. 10),
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asociado a la inexactitud y al egoísmo: “We get a date wrong - what’s the
odds? ¡ We’re not historians but gods” (vv. 11-12).
Establecidas estas oposiciones, el autor pasa ahora a comparar esta
concepción lineal-vectorial del tiempo en poesía con un “alambre con nudos”
(“knotted string”, y. 15). El alambre es el desarrollo lineal, argumental y los
nudos, los temas que en ese desarrollo se tocan, y en él so-insertan. Así en
los versos 15-19 leemos:
Trade routes iike so much knotted str¡ng
Stretch out across the charts, ami bdng
John Jacob Aster, La Péreuse
And captain cook into ¡he news
That slays news’. poetry.(vv. 15-19)
Los versos 15-19 aluden a la definición poundiana de literatura como
tSe
“news that stays news” (sic) . La poesía es quien trae a colación esos
nombres. Tenemos pues, la identificación “trade routes’ = “knotted string”
“poetry” = “chart’. A continuación se desarrolla esta equivalencia haciéndose
identificar poesía con geografía: “in fact ¡ Into geography” (vv. 19-20). Ya
hemos visto, en “Resolutions de Events and Wisdoms, ¡a identificación de
cartografía con poesía. Esta, a su vez se usa como medio de anular las
diferencias temporales entre pasado, presente y futuro:
geography, ¡he miad
Oregon of their future where
New in our past hoy haunt ¡he air,
Fainí and ¡imp Irom long ago.(vv. 21-23)
~ Ezra Pound ti 979:291
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“Their” revela que alude al uso de la geografía en la forma abierta.
Recapitulando, vemos que poesía geografía = espacialización del tiempo ~
atemporalidad. En los versos 25-28 se vuelve a contraponer las dos
concepciones del tiempo en poesía: la orgánica del tiempo cíclico -“But
although some ene says we grow, lf we are poets, lifre a tree 1 Through ring on
ring of history ¡ BaeR mío our past” (vv. 24-27>- y la mecánica de tiempo lineal
“instead 1 of getting suri lo get ahead” (vv. 27-28). Pasa ahora a afirmar nuestro
autor que en esta concepción lineal -“still, string or insulated wire” <y. 29)- él
también puede dejar al descubierto la espacialización del tiempo: “Has a son
of truth that brings 1 Electric saws te redwood rings” (vv. 31-32). Al serrar se
ven esos círculos de tiempo aludidos en los versos anteriores. Pone acto
seguido un ejemplo de ello: ‘Gilmen and Iheir bankers stage ¡ This very day in
Anchorage / Alaska something that no deubí 1 Time te come will level out” (vv.
33-36).
El primer verso de la estrofa siguiente identifica, implícitamente, cada
mención de un tema con un nudo en el alambre: ‘Another string, another
knot (y. 37). Distingue acto seguido, aludiendo a la definición peundiana de
literatura, significado de noticias, y noticias de poema: “It looks like meaning,
buí jis fol. ¡ Instead Vs news. arid it will stay ¡ Though nol so long as poems
ma¡’ (vv. 34-40). Recordemos que, para Davie, “meaning” era, sobre todo,
“paraphrasable meaning’ (AE, 57). Para él, asimismo, espacialización temporal
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se equiparaba a trascender69, hecho que se acepta siempre y cuando la
trascendencia se haga con rigor y exactitud:
Transcending’s fine, buí when we might
As welI gel what’s transcended ñght;
No nne ¡s go¡ng lo mount a síair
Planted in what isn’t ihere.
(vv. 41-44)
Es decir, si se quiere trascender, por ejemplo la historia o la geografía,
debemos atenernos a las pautas marcadas por dichas disciplinas. Es lo que
Davie critica al Pound de “Thrones” (SEP, 370-376), el jugar alegremente con
la historia, y que Davie reitera aquí: “No, Madam, Pound’s a splendid poet ¡ But
a sucker and we know it” (vv. 45-46). Este “sucker” recuerda la “invaluable
naiveté” con que Davie califica a Pound en SEP, 307. En esta línea, se burla
de la noción de “trampoline” (II, 9) de Charles Olson:
The strings of Time are lo be plaited
Like woven canvas, bound oc maited
mio (Ihese are Olson’s glosses)
A vibraní standing-place te mss us
)nto who knows what upper air?(Thus elated, who wou(d care?)
(Vv. 14-19)
Del mismo modo, en II, 227-228 escribe: “And Pound and David Janes
are planting / Glyphs with crucial pieces wanting”. Yendo más allá, ironiza
sobre la nivelación del mito:
Here making a distinclion is
Nearty Ihe worst of felonies,
OnIy exceeded, it appears,
By entertaining clear ideas.(‘Cartesian’, ibis crime is called;
A charge at which to stand appalled).
(vv. 229-234)
cfr. “A Winter Landscape near Ely”: “Spaces stop time from hurting” (y. 11) (CP7O, 192)
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La estrofa siguiente de la primera epístola comienza afirmando la
plasticidad de la poesía: “Given a set of random pegs —4Five fingers, or a
chair’s four legs-¡ You can do a lot with string, ¡ And turn it into anything” (vv.
147-1 50). A continuación aduce ejemplos de ello, pues habla de “a double
helix” (y. 91), “a Manxman’s three free-wheeling legs” (y. 53), “a swastika; a
hammer and 1 sickie; or an ampersand” (vv. 55-56). El simbolismo político es
claro: la forma abierta puede crear cualquier paradigma. Subraya Davie esta
idea de la plasticidad con una nota graciosa: “Come, given fingers deft as
Madam’s, ¡III outmach Del Mar or Brooks Adams’ (vv. 57-58).
La estrofa quinta comienza insistiendo en la importancia del hilo
argumental: “the thing, 1 When allis said and done, is string” (vv. 59-60). Acto
seguido pone un ejemplo de la flexibilidad de éste: recuerda “three ¡Incentives
¡ from the Polar North, ¡ Ihe Northmen’s three adventures forth” (vv. 62-63> “in
the tenth century” (y. 66) y aclara que “(l’m paraphrasing Olson now’) (y. 65),
(y. 66). Otro ejemplo que aduce es John Rae (y. 70), viajero. Pasa ahora a
criticar los saltos cronológicos: “For sanity’s sake, what can it mean, 1 Skipping
the centuries between7’ (Vv. 73-74> y se responde: “Confound it, history we
trascend it”. Aparenta aquí conceder, pero su postura se explica tras el
encabalgamiento (explotado así de nuevo): “Not when we agree lo bend it ¡ To
this cat’s cradle or that theme ¡ Rut when, 1 tafre it, we redeem 1 This man or
thai one” (vv. 76-79). Es decir trascendencia histórica equivale, en Davie, a
exoneración (“vindication”>, de un héroe. Esto es lo que hemos visto en
“Trevenen”, “Vancouver” o “Lady Cochrane”. Ello, por recuerdo implícito de los
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versos 38-39, se dice que es significado y no noticias: “La Pérouse ¡ Lives
when hes no longer news” (vv. 79-80). No basta evocar, enunciar, hay que dar
un significado a esa evocación.
Una pequeña estrofa, la sexta, critica a continuación ¡a acumulación de
significado (connotativo) de la forma abierta: “strings webbed from every finger-
point ¡ mean hands that cannot grasp at ah” (vv. 31-32). Como todo está
cargado de significado, al final nada se puede captar, parece querernos decir.
Lapidario, el autor añade: “(‘Ensíaves the meaning of ‘enthrall’)” (y. 84). No hay
libertad porque nada se puede “captar”, todo es igual.
En este sentido, Davie ve la rima como libertad y el versolibrismo como
constricción. Las “rhymed forms” (y. 40) son “open ones” (y. 40) que permiten:
“while revering common sense, 1 Do it with jofres at her expense” (vv. 43-44).
En contraste:
Total freedom in the fiction
Is of al! Ihe worst constriction,
For every lícence to surprise
Turns ciA, la your readec’s eyes,
Te constitute just ene more nerm
Te which he asks thai yeu conferm
(III, VV. 51-56)
Así, al no haber latencias, expectativas, todo se nivela y nada quiere
relevancia. De ahí que escriba:
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And what was built as Liberty Hall
AIIows few liberties at aH.
The licences it theught te profit
By are seon demanded of it;
Surprise! Surprisel Our readers cry
And, missing it, lay the volume by.
(lii, Vv. 61-66)
Davie expresa su disentimiento con la estética de la sorpresa, como ya
había hecho en AE y defiende, como en dicho libro, la idea de contrato tácito
entre lector y escritor.
Comienza la estrofa séptima de la primera epístola decíarándose el
poeta en un brete (de nuevo la familiar dicotomía de Davie): “Fm in a bind,
hung up between 1 Ihe Aesthete and the Philistine” (vv. 86-87). Ese
esteticismo es la postura de la poesía contemporánea, la autonomía del poema
ante todo; el filisteo representa la hostilidad al arte. Pone ahora un ejemplo:
cuando su madre decía “This place looks ¡ Like Troy-town’ (vv. 95-96), no lo
había leido en La Ilíada: “Contented in her heedlessness, ¡ AII she meant was,
‘lt’s a mess’ “ (vv. 99-100). Siguiendo con este ejemplo, señala que “that’s a
sense to which we come ¡ ... from ‘ruined Ilium” (vv. 101 -1 02) no leyendo libros
pesados (cita un titulo en alemán) que dice dan explicaciones prolijas y que
fue “Copied in Sommerset from Knossos, ¡ where feet upon the Blackdown Hilís
1 Practised Daedalian rites and skills” (vv. 108-110). Se critica así: uno, la
oscur¡dad de la forma abierta; y dos, las cultas superposiciones espaciales
(míticas). El intelectualismo, pues, sale mal parado.
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En los versos siguientes Davie sigue defendiendo la linealidad. Su
escritura, a la que se refiere como “this Byronic ¡ Writing’ (vv. 115-116), es
“woefully linear, not to say 1 Rambling” (vv. 119-120). Por un lado, es lineal
(mantiene el hilo, el argumento) y por otro divaga (incluye temas diversos). Se
pregunta acto seguido, sobre la validez epistemológica de dicha forma poética:
“Is this a way ¡ To wr¡te... Not qualified to telí the truth? (vv. 120-122).
Recordando lo dicho en AE y POD, arremete contra el esteticismo: “Hence
forward must a poem twist ¡ Back on itself, orbe dismissed?” (vv. 123-124). Del
mismo modo en III, 74-75 se dice que el verso libre es donde “Egoists to roar
along ¡ in self-enclosed unmeasured song” y que las formas abiertas son
“closed forms” en donde los poetas “abiertos” hacen “theirs the fíat ¡ fiat of
synopsis that ¡ MaRes every godders the Great Mother ¡ And women types of
one another” (II, 73-76). El de la forma abierta es “That closed in Kosmos
served by myth” (II, 79). Nótese la ironía de escribir cosmos con “k”: Esta grafía
es alemana, lo que nos lleva al complejo título de 1, 108-109: “opus ¡ D¡e
Trojaburgen Nordeuropas”.
Davie defiende como en POD y AE que la linealidad es humana: “Or has
it as much to do with us, Constructing towns and epics thus ¡ By spirals round
themselves as, say, Eirik Bloodaxe with John Rae?’ (vv. 125-128). De nuevo
se dice que la linealidad es “piedra”, “artificio” que construye a base de
repetición. La estrofa siguiente comienza (vv. 129-133) señalando que hay
poco público para la poesía, y, que por lo tanto, se puede escribir para público
erudito: “Por those who know what troy-towns are” (vv. 134-135). Esta era la
idea de la poesía contemporánea. El autor, a continuación, admite esta
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posibilidad -—“True” (y. 137)—, pero señala que, aparte de los eruditos, hay
otro público: “What of the biophysicist7’ (y. 138). Admite, en alusión a la
controversia entre FR. Leavis y C.P. Snow, que para el poeta no es prioritario
“bridge the Two ¡Cultures” (vv. 140-141), es decir, la científica y la humanista,
si bien “it wouldn’t hurt her ¡ to make her Araby less Deserta”, es decir,
acercarse -mediante la claridad y sencillez- a un público mayoritario. Esta es,
como hemos visto la intención de la poesía de The Movement.
En esta línea, Davie prefiere el “common man” al héroe o al genio:
“‘Hero’ is however meant, /A title too ambivaíent” (II, 30-31). Así,
1 must cenfess a
Preterence Ver Ihe adroil successer
Or steul Lieutenant ever such
Minds as eriginate toe much
(Ii, Vv. 42-45)
Una vez más, Davie desconfía de la grandiosidad. Por eso, a la
tragedia, opone la comedia:
And comedy su¡ts this predileclien;
PIainIy, a quizzical intiectien
Is always te be heard when she
presents ‘Cuí hero lo your scrutiny
(1!, VV. 46-49)
Por eso, “History upon my plan 1 Is always a comedian” (vv. 57-59). La
historia como comedia es una manera de objetivar ——dramatizando—- las
pretensiones subjetivas y, riéndose de su final, distanciarse de ellas. Sin
embargo, cabe señalar que el reírse de ellas es una manera de tenerlas
presentes, pues se exige el heroísmo para luego reírse de él. Así,
cemedy, ls certain
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Likes te ring down a strong [asícurtain.
(Though Horace taughl her she must laud
A sabine farm, iii fact sites bored
With solid worth and modesí ease,
caní see lite Bloody Wood ter trees;
For we musí make it very plain
The comic muse is no Plain Jane
Arid, never quite al heme in Boston,
She wasrvt always called Jane Austen.)(II, VV. 76-85)
Nótese la ambivalencia de Davie que refleja su lucha interior: como en
el encabalgamiento, se afirma implícitamente (el heroísmo) lo que en
apariencia se niega. La comedia es a la vez reflejo y crítica del ethos heroico
que, poéticamente representa el modern¡sm americano. Así, Bernard Bergonzi
(1977: 346) escribe:
Against Ihis aspecí of Davie —English, provincial, Iraditionalisí—— ene musí set
quite different allegiances, which are cosmopolilan global and modernisí. (...) He
admires and imitales Pound and Pasternak, and is drawn lo tite hemic style, in Iife
and art, of the early maslers of modemism.
La comedia es una manera de integrar esas consciencias en un
distanciamiento decoroso Davie, en esta línea, defiende la “earth-bound
Englishness’, el “stern common sense” que desconfía de las grandes teorías.
De la comedia dice:
Her view is, we are al! toe human
And stand in need of her dénownents,
As by and large we do of ceurse.
It foilews comedy perferce,
When we tel! her that we’ve got
A mystic bond, a true-love knot,
Because her business is untying,
Supposes Ihal we musí be lying.
(vv. II, 164-171)
Davie juega con el doble significado de “dénouement”: desenlace en
tanto que final de obra y desenlace en tanto que desatar (recuárdese la cuerda
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de 1, 50-55). En este sentido, se queja de la pérdida de dramas míticas en
Inglaterra. Criticando el estado del bienestar, escribe:
My native Iand! Secure, humane
Where no ene werks <1 mean, ter ga¡n),
Where, lheugh Ihe rule ¡s Man the Measure,
The module man shall have no leisure
Mere than an aling heuse-wife with
Five smafl children. What price myth
In such a world? What price ¡he lives
Lived there, where compulatien lhrives
te Creed Ihe social eng¡neers
Who have the nation by the ears?
Tickets ter Lear are not much prized
Where alis been de-mythologized,
Nor much of merrimení survives
In Windsor’s bright unhappy wives
Financing, out of foreign loans,
Weifare and Ihe Relling SIenes.
<III, vv. 230-245)
Se imagina ahora reacciones contra su propuesta (Vv. 143-149) y
acogidas favorables (vv. 147-1 50).
Prosiguiendo con la primera epístola, en una estrofa de ocho versos.
Davie insiste en la linealidad de la lectura: “Though 1 spirals may take the
whole thing go” (vv. 191-1 92>, “The way we got so fast so far ¡ Must be a lineal
affair” (y. 155). Señalemos la ambigúedad: en el verso ciento veintisiete se
hablaba de la cualidad edificante de la espiral y ahora parece desdecirse.
Interpretamos que allí se refiere a repetición de esquema y aquí a ciclicídad.
Señalemos, asimismo, la ambigúedad del “must”: obligación o posibilidad.
Todo apunta, sin embargo, a que se trata de una conjetura, un “tiene que ser”;
que equivale a un “es’. La linealidad se afirma más claramente en: “Like any
track from here to there, ¡ Evolution is a thing 1 We picture as a length of string’
(vv, 156-158).
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La ambigúedad se desarrolla más en la estrofa siguiente. En los versos
1, 159-160 escribe: “What irkes me... lis, there are no knots in it”. Es decir, no
hay “latencias”, puntos de relieve en la forma abierta. El ‘it” parece referirse a
la evolución, no, como en el verso quince, a temas ensartados. Notemos como,
al igual que con la espiral, se usa una misma imagen con dos valores distintos.
Si es así, la evolución, antes positivizada, es ahora negativizada. Si no, se
puede referir a la forma abierta que el autor tiene in mente a lo largo de toda la
composición. Si ambas interpretaciones se solapan, la forma abierta
—interpretamos— se toma en su aspecto de “space-cum-time-continuum” del
verso 1, 4. Esto es lo más posible, pues en el verso 161 leemos: “Everything’s
news, so nothing’s news.” (y. 161). Nada, pues, se pone de relieve; es el “todo
es igual, nada es mejor”. Davie lo ejemplifica diciendo que “Man ¡ Leaves me
coid, though Sid and Stans, 1 Distinguished individuals, awe me’ (vv. 163-165>.
Aparece así la forma abierta como modo en donde todo parece entrar “in one
equation” (y. 167). Davie opone, a la fusión en un arquetipo general, la
individualización de seres humanos concretos, singulares y distintos. Aduce
más ejemplos en los versos 169-172 y se pregunta “if Evolutions not over
when Man begiris to plot”. Al considerar “lf, too, it is nol Man but sorne ¡ Named
men by whom the breakthroughs come” se pregunta por qué” Biology makes
shift 1 lo come to terms with me and Swift” (vv. 179-180). Es decir, para Davie,
el cambio se detiene en un cierto punto y desde ese momento hay solidez,
estabilidad. Aún así, señala: “News, even so, is alí we’ve got; 1 It looks like
meaning, but it’s not”’ (vv. 181-182). Es decir, la estabilidad por sí sola no es
significado.
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En la estrofa siguiente Davie continúa hablando de la evolución. Señala
como “Teíeology, an upright ¡ Darwinian” (vv. 183-1 84) da un susto a la Iglesia
“By saying Nature works towards ends;” (y. 185). Añade: “‘It is as ¡f she did
contends ¡ Teleonomy” (vv. 180-187) “And as if l...¡ gives us the break we’d
waited for” (vv. 188-1 90). Es decir, el flujo es nocional, no real: hay estabilidad.
Acto seguido señala que busca la comedia (y. 191), y que ésta “has raising
laughter for its aim” (y. 193). El autor afina de nuevo la definición “But aim and
end are not the same” (y. 194) y menciona a Aristóteles: “But ‘end, as Aristotle
saw, ¡ Implies some things that go before; ¡ Beginnings, middles... and those
are ¡ lnextricably linear” (vv. 200-202>.
Acto seguido, en la estrofa siguiente leemos: “1 give you meaning, and
not news” (y. 205) y pasa, en los versos 206-42, a relatar la historia de “Jean
Frangois, Comte de la Pérouse” (y. 206). Significado, pues, equivale a la
unidad de acción. Relata así cómo el marino francés nació en Albi (vv. 209-
212), cómo en 1782 “his sails Iift into view ¡ In Hudson’s Bay at Churchill Fort”
(y. 219), como “he treated, 1 civilly, those he had defeated” (vv. 221-222), como
rivalizó con Cook “in searching West” (y. 226) y cómo en 1786 va a Hawaii,
sube hasta Alaska, baja a Monterrey de allí va a Macao y llega hasta Manila
(vv. 228-236>. El autor evoca los topónimos que le recuerdan (vv. 237-241) y
corno “Hes lost off the New Hebrides” (y. 242). Esta forma de narrar para
Davie es “the deep ¡ Compassionate and comic Muse ¡ Who, smiling, makes for
La Pérouse ¡ Friendíier Lullabies than sing ¡ Round epic cradíes made of string”
(vv. 246-248). Estos versos introducen ahora una nueva clave para la
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interpretación del texto: el alambre (hilo narrativo) se enrrolla y mece: como la
cuna (ciclicidad) se ve negativizado, no positivizado Davie, pues defiende el
eje sintagmático (desarrollo lineal) frente al paradigmátíco (incidencias sobre el
mismo eje semántico).
Nuestro autor, en su afán de “bajar a tierra la poesía”, llega a desconfiar
de la historia. En IV, 116-142 relata como, en la expedición de Marion du
Fresne, el segundo barco colisiona y el responsable fue un noble. Ello puede
dar pie al mito:
The culprit turning eut te be
A sprig el Ihe nebiiity,
The mishap cannet help but seem
Oue te Ihe anclen régime,
A ter frem rnythical cendition
Through which ¡¡e limps upen Ns m¡ssien.(iv, VV. 121-126)
Siguiendo con el incidente cuenta cómo el marino en 1772 fue asignado
y comido por los maoríes (IV, 133-146). Este suceso puede dar pie a
interpretaciones peregrinas, pero la comedia lo impide:
It in such rites she shews us hew
Te be as crude as chairman Mao,
cruelty’s what she had In mmd;
She won’t be cruel te be kind
Nec, anthropephageus, pretend
Doing it serves sorne higher end.(IV, vv. 149-154)
Una interpretación posible se presenta en IV, 227-230: “True, the power
of myth engages 1 Sorne of the oíd masters’ pages, 1 (They know things are not
what they seem)” (IV, y. 225-227), pues “That in the Polynesian scheme ¡ Of
things, it may be Marion died, 1 A case of ritual deicide)” (IV, y. 228-229>. La
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historia, pues, se puede mitificar. De ahí que la geografía sea, en última
instancia, más fiable. A este respecto, hablando de la comedia, “caustio” (y.
156), escribe:
Under whose corrosive shield
¡ re-aff¡rm we ought to yield
Firm pre-eminence ol’ status
Among preject¡ens, te Mercatora;
Trusting Ihe Ile of ¡amis and seas
Befere such lies es History’s.(IV, vv. 155-162)
El escepticismo de Davie es palmario. Como expone Oakland (1985,
209)
Peunda myths —or recurring images— are built of real historical characters,
evenís, or ideas, plus eVents of ¡he imagination, but even ¡he lafier are firrnly
lecated in history, ami often iri a place, rather titan in sorne k¡nd of a collective
unconscious or radical memory that ah persona can tap through expeuiences and
dreams. Pound may see behind Elinor of Acquitane ¡he quasi-historical figure of
Helen of Troy, and in tum confiate both with otiter historical women, but such poetic
synthesis is not tite same as turning titeni ah inte a k¡nd of Gravesian “wittte
geddess”. Ihe multi-layered images Pound constnicts ever tite enurse of tite
Cantos become mythic images, lo be sure, but niyths grounded in histerical event.
StiII Davie has difficulties. He wants lo disengage himself even from so
it¡stoñcally based a mythopoeic imagination. He prefera a traditional,
conmonsense view of history and experience that has its philosophical base in
eighteenth-century Brit¡sh rationalism.
En consonancia, Davie imagina:
a meod
By latitude and longitude;
paíameters our captaina must
Abstractedly pursue and trust,
And by Iheir grid upen ¡he chad
Mesh fluid Nature into Art.
(IV, Vv. 186-1 90>
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Davie va incluso más allá y, en su defensa del sentido común, llega
hasta rechazar la explicitación, la presencia patente de ideas en el texto: “As
thesis, though sincerely meant ¡ Is in the end impertinent, ¡ Comedy says”. (IV,
y. 1-3). Es más, hace tabla rasa de las ideas:
la her sharp praxis
Titeres no place ter grinding axes;
Titeris, antititesis, tite same,
A more or leas convenient trame
For weaving Qn.
(IV, VV. 3-7)
En este sentido, nuestro autor rechaza el extremismo de la idea y afirma
el sentido común:
theugh te d¡dd(e
Beth aldea ja eas¡est from the middle,
Holding the middle ground la harder
And aaks more judgement, no leas ardeus,
Titan te espouse exclusive (temes
And fly te ene of twe extremes.
(II, Vv. 295-300)
Davie recupera, así, la tradición de los satiristas del siglo dieciocho.
Más adelante, habla de “the speculative seas ¡ That wash up into libraries” (vv.
205-206) y dice que “as for love of Letters and 1 Of Arts, it comes, we
understand, ¡ From mere debility” (II, y. 209-211). Más adelante, prosigue con
la comparación de literatura con elementos geográficos:
Trae, titere are previncea of Letters
Where titese troubles dent beset os;
Regiona that Rousseau never knew,
Scrub in his time, new pleughed anew
Olson hereabeuts la teund,
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Beunding en archaic greund.(II, VV. 224-226)
La literatura, se nos dice, es una exploracion. Esta es, a nuestro juicio,
una de las claves de por qué Davie se siente fascinado por los exploradores
del siglo dieciocho. Teniendo en cuenta el verso “seas... into libraries” y la
repeticion de literatura como exploracion, entendemos la afirmación de
Bergonzi (1977: 347), para quien Davie poetiza “the pristine vision of the first
explorers rather han the contemporary USA”. Ellos no son más que a nuestro
juicio, la objetivación histórica de la mirada de Davie. Creemos, con Bergonzi
(1977:349), que “like his Russia, Davies North America was something of a
landscape of the mmd: empty, vast, silent, uncluttered witb humanity —the
pristine visión of the first explorers... He envied the American poets their
freedom of imagination”. Davie se identifica con el afán descubridor de los
poetas americanos (traduce a poetas eslavos, intenta adaptar el modernism) y
le fascinan sus libertades poéticas, pero es incapaz de superar el decoro.
Reírse de ello es distanciarse, exorcizar esa tendencia a la fascinación.
Negativizarla es otra táctica. En II, 127-129 leemos: “savage pleas for
savage action; ¡ A practice copied by their betters 1 It has its counterpart in
Letters”. La comedia, es, con todo, el arma ideal de autodefensa contra ese
ethos heroico del mociernhsm:
Tragedy and Epio, soid
So tetally upen the boid
Uribatanced hero, are askew,
Quite hopelesa from this point of view.
<II, VV. 174-177)
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Frente a esa grandeza de convicciones: “where Fidelity is the plot, 1
Comedy, we know, is not ¡ Conspicuosly enthusiastic;” (II, y. 158-160) prosigue
afirmando una poética “a ras del suelo”
And yet sorne Iump el Enq!ish clay
Greunds me, and makes me grudge tite play
of mmd, tite freedom of it. Lean
Limba upen a trampeline
Of zany theories, crazy rhyme,
crossings of ayncepated Time,
Leap into language. (II, Vv. 271-277)
La razón de esa desconfianza a la grandiosidad la encuentra en su
anglicidad:
Why 1 should
Need te distrust such hardiheod
la a questien 1 can face
best by falling back en vate:
Hew English, trying te make peace
Reasonably, with caprice!
(II, VV. 277-282)
Sin embargo ——de nuevo la ambivalencia—, escribe:
No, England, ¡fi have te choese,
There are sorne myths toe goed te lose
Ameng the men, toe, 1 preVer
Citen the mythegrapher;
A goed cempanien, erudite
And witty lar into Ihe night
(lii, Vv. 246-247, y. 254-257)
En este sentido, en 1V, 15-18 se interroga sobre el valor del arte para
trascender el tiempo: Art is al! ¡ we hayo, or need, to disenthrall ¡ Any of us from
the chains 1 History loads us with7’. Sin embargo reitera el postrer fracaso:
Ihe rock
Of tite obituaries, en whose
Shal(ow ub¿quity tite Muse
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Time and again has struck and feundered.
<y, VV. 66-69)
Davie explicita ahora el epitafio como recuerdo: “A stilted posy on the
grave /Is aH that Art can do to save ¡ Poetry’s and a Natioris honaur” (IV, y. 73-
75). De modo análogo, el topónimo es conmemoración:
Ganadas soil fíe Iight upen her...
As upen so many others,
SickIy brides benigitied mothers,
Erencit explorers. Only places,
Patchea of earth, by ¡he geod grates
Of focal polymaths sorne times
Name, te make exetic rhymes,
SmaIl suceases ornear failures:
lil-bred wives, unlucky sailers.
(lv, VV. 76-84)
Así, la comedia es el género de la ecuanimidad la aurea mediocrítas,
del “aequam memento rebus in arduis servare rnentem” horaciano
Persuaded er amused, reflecí
Thai cemedy ¡a circumspeot;
se statesmaniike thai a Romantic
Ralbes wintes al each anl¡c
She performa upen ¡he alago
Of Jefferson’s orany age.
cemedy aiways keops her ceol
When olber muses play ¡he bol.
<VI, Vv. 131-139)
Como defensa, Davie de nuevo toma distancia con respecto a los
héroes:
Ono awkward ¡ruth: ter sil the paina
We lake al cemedy’s behosí
Te be peised and unimpresaed
And keep eur heads, we cannel guard
Againsí, ner lake acceuní of, hard
Gamblers of the do-or-die
Variety, whe make the sky
Their limil, and prevoke ¡heir falo
By being disproportionate.
VV. 221-229)
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Se recela de la grandeza heroica. Acaba la epístola quinta con un verso
lapidario: “Héroes are safest in the past’ (y, y. 237>. En contraste con el
despliegue de subjetividad que es el heroísmo, se alaba la geografía como
referencia objetiva:
titere is ene
Abatracted potent lexicen
of place, which helpa us understand
Where in some ultimate sense, we stand;
Thai heath and sirand and woed and cape
Make up a grid we caní escape.(Vi, VV. 50-55)
A esta exactitud opone la generalidad del “romance”:
Says Romance: ‘Yeu need some repe.
Rut away yeur micrescepe,
Set your manikin in niotien
Acreas what continení oc what ocean
Al! yeu needa a general follen’.
(Vi, VV. 41-45)
Su respuesta a esto es “Insuiferable!” (y. 46> y, más adelante, añade:
‘manikin may do
For hobbits oc an etf oc two
Or Ver myseif when. aIiM a chfld,
¡ teok fer enblem of ihe wiid
And waste, a meadow rank with t¡over
And vetches, Long ago buBI over.
Rut geography’s toe greal
And herce a powerto tolerate
Roing, threugh a Tolkien’s eyes,
Teyed with, and cuí down te alzo.
(Vi, VV. 92-101)
Nótese, sin embargo, la ambivalencia. Aquí Davie insiste en registrar la
exactitud de la geografía, incluso si es desmesurada. En cambio, por otro,
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insiste en “humanizar” el paisaje. Así, dice que: “Being English helps with
this”70 (y. 58), y:
Thus great’ and ‘lar,
‘Remete’ and ‘wild and trackless’ are
Nomenclature that cannol hall
Te stay authentic and in scale.
Being es felt.
(VI, VV. 64-68)
La inmensidad, así, le desconcierta:
Domesticated
Little England is, and fated
Te get mucit more so; more tite Iess
Titis way shell march with Lyonnesse
For us, br geed. And Lyennesse
Or Tryermaine is wilderness,
Bewildering, and net lightly entered,
Where it we travel (as demented
Aberrant Lodyard punned) we are
in error. Ihere, the near is lar,
The oid heme unfamiliar,
Tite little, great.
(VI, vv. 72-83)
Sin embargo, él mismo pone en duda este relativismo geográfico:
But alt tite same
Great this, great that, advance a claim
By authors of en island-natien
That demands substantiation.
(VI, VV. 83-86)
La misma ambivalencia se halla con respecto a la exactitud. En V, 42,
se sugiere que se usa el microscopio y en V, 46-49, prefiere estar en en suelo
a la vista de pájaro. Ahora, en cambio, se desdeña el microscopio y se acepta
la vista de pájaroTI:
it may well be that any scene
On Iand or water, witether seen
~ tIc. 111.4. dc la parte a prepósito de Telkien y la topefilia.
‘~ tIc. 11.4. de ía parte.
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Upclose or (cern a Long way efí,
Presenis us with al besí a rough
Appreximatien te ihe true.
Ami yet tite snail’s, tite bird’s eye view
Both serve us betíer, we may hope,
Thai turning reund tite telescope
Until what’s insular and near
Seems crisp, definhtive and clear
As in Romance.
(VI, VV. 102-112)
Davie parece decantarse, por el “middle ground” (II, 297) entre el
microscopio y la vista microscópica, un “middle ground” en el que caben
variaciones: ni excesiva cercanía (“bird’s eye view”) ni excesiva lejanía <“snail’s
viev&’). Es una perspectiva de “cabotaje” en distintos grados. Se niega así a la
manipulación subjetiva de la percepción, representada por el giro del
telescopio. Desconfía de ello, pues:
Romance, though charming.
Seeming, gratuiteus and disarm¡ng,
l-ias in fact an end in view
Nol always geod br me or you.
(VI, Vv. 112-119)
Como a modo de ilustracion, en VI, 166-189, compara las figuras de
Jefferson “successful and severe” (VI, y. 178) con Adams “angry head” (y.
183), con “resentful pride” (y. 189) y concluye:
Of ceurse we know which ene we like:
Getrayed, traduced, and with tite strike
Againsí him a¡ways, Adams. Yet
lis Jefferson we cant fergel
Who, though he never went ihere, hung
Al! Oregon upen a young
And urgent nation’s parleur-waIl.
Cur hearis ge eut to those who bali,
Success is vulgar. Nene ¡he ¡ess
A break through inte spadousness,
New reaches chartered Ver Ihe mmd,
Ls solid service te mankind.
(VI, VV. 19-201)
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Nótese la ambivalencia: por un lado, sentimentalmente, se prefiere a
Adarns, por otro, se valora y conmemora a Jefferson, por haber conseguido su
meta. Nótese además la contradiccion de Davie: en otras epístolas <cf. IV, y.
71-84) se conmemora la derrota, aquí no. La comedia, por un lado celebra el
fracaso, por otro -quizá por ser grandioso-:
Astringent coniedy never flalteis
Re ruineus Quixotes of their day,
John Franklin er Welfe Tone er Che,
Toe virginal te wed success,
lntact in uneffectiveness.
Nor carthagin¡an Hanno flor
Odysseus, prudently inshere,
Titeir crude technelegies unripe
Sor tite deep waters, is his type.
(!V, Vv. 104-112)
Davie, una vez más, deja constancia de su atracción/repulsión hacia el
romanticismo 1 modernisrn y su ethos heroico. Lo clásico y lo romántico luchan
en él.
A modo de síntesis, esquematizamos en el siguiente cuadro sinóptico
las oposiciones planteadas en S¡x Ep¡stles te Eva Hesse.
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FORMA CERRADA FO MA ABIERTA
SINTAGMA PARADIGMA
linealidad ciclicidad
vector espiral
distinción continuun? espacio-temporal
mecánico orgánico
resistente plástico
significado noticias
relevancia nivelación
4 4
libertad esclavitud
claridad oscuridad
logos (geografía historia) mythos (imaginación)
verdad falsedad
logicismo (heteronomía: razón) esteticismo (autonomía: ley del poema)
mayoritario minoritario
exactitud inexactitud
altruismo egoísmo
U ti
hombre común héroe
comedia tragedia (romance)
sentido común especulación
ecuanimidad exaltación
metro rima verso libre
Esta serie de oposiciones recuerda la planteada en el análisis de
“Homage to Wiliam Cowper”72. Si tenemos en cuenta que Davie en TTE, 200
asocia versolibrismo a improvisación y musicalidad y metro a construcción y
arquitectura, acabamos de comprender cómo estas oposiciones se encuadran
en su dicotomía clasicismo = racionalidad = construcción (arquitectura) 1
romanticismo (simbolismo, modernism) = irracionalidad = destrucción (música).
Aquí, sin embargo, lo otro está personificado: es la forma abierta
norteamericana iniciada por Pound y continuada por Olson y sus seguidores.
72 cfr. 1.1.1. de 2~ parte.
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Allí había aprensión a lo otro, aquí hay afecto. La preocupación por (a forma
abierta es buena prueba de lo presente que la tiene Davie.
11.5.2. Observaciones al análisis de Six Episties to Eva Hesse.
11.5.2.1. Observaciones estilísticas
.
Dada la preocupación por la forma abierta a lo largo de las epístolas,
podemos afirmar que —pese a las apariencias— Six Episties to Eva Hesse
supone formalmente, a nuestro modo de ver, la consolidacián en Davie de las
técnicas del modern¡sm. Davie polemiza con él, pero hay una duplicidad. La
forma externa es distinta a la del modernism, pero la forma interna, en gran
medida, no. Externamente, Davie utiliza los metros y la rirna, y no el verso
libre, pero internamente —con la importante diferencia de no romper la sintaxis
y no recurrir a la diversión irracional— nuestro autor emplea extensamente
yuxtaposiciones espaciales y temporales y la insercián de elementos
heterogéneos en un mismo poema. Ese, como nos decía en las notas, era el
objetivo: demostrar que una forma tradicional puede abarcar tanta variedad de
tiempo, espacio y acción como la forma abierta.
Davie lo demuestra, con lo que, explícitamente, acepta la ruptura de las
unidas neoclásicas de lugar, tiempo y acción. Se rnantiene una continuidad
sintáctica, pero ésta, más que una estructura, es un hilo en donde se ensartan
distintos temas. No es ese “binding’ que Davie defiende en sus escritos
teóricos. Señalemos que, sin embargo, en esta polémica contra la forma
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abierta del modernísm, Davie es presa —a nuestro juicio— de varias
confusiones que señalamos a continuación:
1. Confusión de las nociones de trascendencia e inmanencia. Davie en
1, 41-42 critica la forma abierta y escribe: “Trascending fine, but then
we might ¡ As well get what’s transcended right”. Esta afirmación
supone, para nosotros, una contradicción. Trascender es superar un
nivel, ir más allá. No se puede trascender algo (en este caso la
historia, la linealidad), apegándose a ello, quedándose en la
inmanencia de ese algo. La forma abierta surge, precisamente, para
trascender esa linealidad temporal. Hacer este planteamiento de la
forma abierta supone un formalismo, quedarse en la forma y no
penetrar en el significado —en la función psíquica— de esa forma.
Nosotros, con Bousoño, (1985, II: 135), sostenemos que “al leer
poesía, jamás recibimos verdades” y que “el poema... jamás puede
comunicarnos ‘verdades’, sino sólo ‘verosimilitudes’ “ (p. 136). “En el
poema —nos dice— “la verdad de lo dicho no importa’, “las leyes del
arte no son las leyes que rigen la vida. Las leyes de la vida exigen lo
posible; las del arte, lo verosímil” (p. 139). Esto nos lleva a la
segunda confusión de Davie.
2. Confusión de lo racional y lo razonable. En II, 239 se critica la forma
abierta diciendo que “Here the surreal is true”. Si aceptamos que el
poema no comunica verdades, esta aseveración está de más.
Refrendamos de nuevo a Carlos Bousoño (1985, II: 142), cuando
afirma:
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No hay ningún poema que carezca de sensatez, en cuanlo que
su contenido o sea, lo que el poema, acaso con rodeos y a través de
figuras retóricas, nos está diciendo o subdiciendo, expresa únicamente
lo posible, que es, siempre y por esencia inteligible lógicamente.
Naturalmente, sostener que todo poema sea razonable es, en
nuestra intención, bien distinto, a pesar que sea racionaL El contenido
de un poema nunca es racional por entere y con frecuencia ni siquiera
lo es en ninguno de sus inmediatos elementes constitutivos, atase
sólo emocionales; pero aun en ese caso límite, tal emotividad se
refiere, a través de lazos impalpables, a un núcleo significativo que en
el momento de la lectura, y por tanto también en el anterior memento
creador del poema, no percibimos con nuestra mente pero que con
posterioridad al acto estétice es siempre capturable por ella.
Esto nos lleva a (a tercera confusión de Davie.
3. Confusión de subietivismo con solipsismo. Davie, en III, 70-72, critica
la forma abierta y escribe: “five-lane free-verse highways for 1 Egotists
to roar along ¡ In self-enclosed unmeasured song”. Davie ve la forrna
abierta como solipsista y no respetuosa con el mundo. Desde nuestro
punto de vista (bousoñiano) hemos visto que ese subjetivismo no es
solipsista pues, dadas las asociaciones comunes a una cultura y a la
especie humana, el poema puede comunicar a todos. Esto nos lleva
a la cuarta confusión de Davie.
4. Confusión de obietividad con newtonianismo. Davie, a lo largo de
todas las Epísiles, defiende la forma lineal como objetiva, por
atenerse al transcurrir del tiempo y desarrollo de los acontecimientos
en la naturaleza. Frente a ella, la forma abierta adultera esta
concepción del tiempo como algoobjetividad. Cabe señalar, que esta
puramente objetivo es newtoniana.
Según Einstein [1992: 135], “It is characteristic of Newtonian physics
that it has to ascribe independent and real existence to space and
time as well as to matter” (p. 135). Según otro físico, el premio Nobel
Heisenberg [1973: 18-19], la ciencia atómica “ne peut plus parler
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simplement dune nature ‘en soi’. Les sciences de la nature
présupposent toujours l’homme, et comme la dit Bohr, nous devons
nous rendre compte que nous ne sommes pas spectateurs mais
acteurs dans le théétre de la vie”.
Tenemos, pues, que, desde nuestra perspectiva:
10) Las leyes del arte no son las de la vida. Con ello la forma
abierta es admisible y no es falsificadora, puesto que no aspira a
una verdad.
20) Aun admitiendo que las leyes de la vida rijan en el arte, las
propias leyes de la vida —tal como las explica la ciencia
moderna— contemplan la imposibilidad de predicar una objeti-
viciad epistemolágicamente pura y totalmente independiente del
observador. La física, claro está, no es la literatura, y la
subjetividad a la que se refiere la ciencia es la relatividad, del
estado de movimiento o reposo del observador, no la subjetividad
del individualismo o irracionalismo poético. No obstante, se
puede ver en la forma abierta una textualización literaria de ese
principio científico de la relatividad general (bajo forma de
subjetivación). Bousoño, de hecho ve en el irracionalismo de la
poesía contemporánea (1985, II: 240-244) la manifestación
externa del individualismo entendido como confianza en las dotes
humanas y, entre estas, en primer término la razón. Esto nos
lleva a la quinta confusión de Davie.
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5. Confusión general sobre la modernidad
.
Es la de Davie una confusión general, consistente en agrupar
indiscriminadamente distintas doctrinas (políticas, estéticas) o
disciplinas (psicológicas) surgidas en la modernidad. En las S¡x
Episties to Eva Hesse Davie pone en la picota el romanticismo (con
su grandilocuencia y culto al héroe); al socialismo (el “Welfare State’
de Inglaterra de los sesenta), al psicoanálisis (en su alusión a los
arquetipos), a la tradición poética surgida del simbolismo (en la
práctica de la forma abierta). Todas estas manifestaciones de la
modernidad no se distinguen entre sí, sino que se agrupan
confusamente, haciéndose equivalentes, en el papel de antagonistas
a la linealidad, la razón y el clasicismo. Esto supone disolver la
especificidad de cada una de ellas (en su agrupación indFscriminada)
y (en su negativizacián sumaria) un estudio superficial de las mismas,
producto posiblemente de prejuicios subjetivos. Por otra parte, la
positivizacián sumaria de unos elementos y la negativización de otros
resulta un tanto maniquea.
Todas estas confesiones son a nuestro juicio, reflejo del conocido
debate interior de Donald Davie. Si tanto lucha contra el modernísm es porque,
como señala Bernard Bergonzi (1977: 346), lo tiene dentro de sí. El desearía
poder trascender esa linealidad y, en la medida que puede lo hace. Le fascina
—como también señala en el poema— la dimensión mítica, pero su imperativo
moral le hace censurar la dimensión irracional y subjetiva. Anticiparemos que
sólo cuando esa trascendencia se presente “objetivada” en la forma de
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doctrina religiosa podrá Davie utilizar, tal como ocurre en To Scorch or Freeze,
la forma abierta.
11.5.2.2. Observaciones semánticas
.
Semánticamente, vemos igual que como en Los Angeles Poems, que
Davie se siente atraído por lo que él llama ironía histórica. Como en
“Trevenen”, “Vancouver”, “Lady Cochrane”, las figuras históricas que aparecen
en las epístolas, a excepción de Jefferson, son personajes con destino trágico
o héroes no reconocidos u olvidados. Letitia Mactavish, La Pérouse, Cook, De
Langle, Marion du Fresne, Henri de Tonty, John Adams, John Ledyard, Landor,
Pound: estas figuras tienen de común cierta dimensión quijotesca. Davie las
trata, como Cervantes a su héroe, con humoun La función del humour, de la
comedia es, para nosotros, distanciar al poeta de sus sentimientos. En el
chiste, según Bousoño [1986, II: 461] “debemos asentir al disentimiento con
que el ‘autor’ se distancia de su personaje. Se trata..., pues, de un asentimiento
al ‘autor’ y•de un disentimiento al personaje distraído, rígido o mecánico creado
por el autor”. Señalemos que este distanciamiento le permite a Davie alejarse
de esos sentimientos y mantener su decoro en la “cosm¡c. írony... the stance
of reality as it confronts us (THBP, 33).
¿Por qué, cabe preguntarse, esa necesidad de distanciamiento? Si
examinamos la naturaleza de esos sentimientos, dicha necesidad se
evidencia: la vida, parécesenos decir, es un absurdo. No hay justicia histórica,
somos marionetas en un escenario (cfr. la comedia) y no poseemos el control
-287 -
sobre nuestros movimientos. La historia y la vida nos soprepasan. Es éste,
señalemos, un sentimiento muy romántico. L~El mundo se despliega en voluntad
insaciable de monstruo ciego”, escribió Schopenhauer. Romántica es, también,
esa fascinación por el héroe, derrotado o, como en las epístolas, quijote o
fracasado. A Davie, que, por su formación, defiende la racionalidad del
clasicismo, estos sentimientos le resultan perturbadores: de ahí la necesidad
de distanciarse de ellos, de utilizar la comedia, el humoun Hasta la propia
forma versal —tradicional, lineal— es un profiláctico contra ese sentir.
Vemos así, cómo el debate interno en Davie va in crescendo. En su
imperativo moral (superyó) racionalista y tradicionalista se oye cada vez con
más fuerza la pulsión (ello) romántico-modernista. Esto es comprensible dada
la interiorización, y por tanto, psicologización, que hemos detectado en su obra
a partir de Essex Poems. A pesar del uso de formas clásicas, esta
interiorización supone instalarse ya abiertamente en los presupuestos poéticos
de la modernidad surgida con la poesía romántica. Su insistencia en la
pérdida, en la “caída” de los valores tradicionales es otro tema también
romántico Dado su alejamiento de los valores contemporáneos, en su defensa
de la tradición Davie aparece cada vez más como un “ultramontano” quijote
inglés predicando en el desierto. En “The Shires” intentará construir una “idea’
de Inglaterra y en In the Stopp¡ng Train personalizará explícitamente sus
conflictos, En Three for Water Mus¡c, siguiendo a Eliot, trascenderá la historia
por el mito y en To Scorch or Freeze culminará su carrera, consiguiendo esa
superación de la linealidad temporal mediante la combinación de cristianismo
en religión y forma abierta en poesia.
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No es de extrañar que su próximo poema largo sea “Petit Thouars”
(Guide Michelin)”, una composición escrita en la forma abierta norteamericana
en 1972 ó 73. Davie lo publica como rareza en TTC y no lo incluye en sus
Collected Poems, pero es una prueba de la fascinación y de la relación
atracción¡repulsión que siente hacia esta poética norteamericana. En el
apéndice II, cuadro 3, proponemos un esquema del poema.
11.6. OBSERVACIONES DEL ANALISIS DE “PETIT THOUARS (Guide
Michelin)”
Como los poemas de forma abierta, éste presenta un acceso al mito.
Las figuras presentadas (su padre, Petit Thouars, la Gouét) se ven como
distintas manifestaciones -—metamorfosis— de un mismo arquetipo. De igual
manera, el presente y el pasado se alinean en un mismo plano.
Por lo que a la poesía de Davie respecta, se ven aquí actitudes que
desarrollará en CP 1983:
• Ansia de cambio, salida de si: 52-60.
• Sentido de pérdida. 184-192
• Aceptación de soledad: 259-262.
• Idealización del pasado (padre): 265-266.
• Aceptación de muerte: 273-276.
~ OIt. Apéndice II, cuadro 3.
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Davie da una pista psicológica a través de la comparación con su padre
(282-293), podemos ver la identificación del superyó con la forma.
Cabe señalar que en otros poemas, como en Six Episties to Eva I-Iesse
e “England, Davie también había agrupado elementos heterogéneos, pero al
ser la forma no abierta y mantener los nexos sintácticos entre bloques, no se
daba plenamente este acceso al arquetipo mitico. Davie articulará ese acceso
en Three For Water Mus¡c y en To Scorch or Freeze. Con todo, señalemos que
las torsiones y dislocaciones lingúisticas no son tan violentas como las de Eliot
en The Waste Land o Pound en The Cantos. La estructura sintáctica de la
frase es discernible. Es la espacialización gráfica especialmente en los
bloques (cfr. apéndice II, cuadro 3), y la técnica caleidoscópica lo que Davie
toma de esta forma abierta y no, fiel a sus principios, la ruptura sintáctica,.
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11.7. ANALISIS DE TElE SUfRES.
Dada la singularidad de este poemario —un macropoema en cuarenta y
dos unidades— lo analizamos de manera distinta.
11.7.1 Presencia del nombre propio
Según Dana Gioia (1983: 104> “‘The Shires”’ es “a long, epic
autobiographical poem in the Poundian manner ... in a Poundian sense ‘The
Shires’ is an epic poem. It is ‘a poem containing history”’. Más adelante (1983:
105), explica que “The Shires’ is also a poem about the geography of England’ y
añade que “even this geography reflects Davies preoccupation with history”. La
épica autobiográfica viene dada por el hecho de que “most of the locations
explored in the poem are places where something important happened, either in
British history or in Davies own lite, or quite often in both’.
Dentro de la obra de Pound, The Cantos son, afirma (1983: 104), el modelo
del poema: “The Shires is consciously patierned after Ezra Pound’s Cantos”. En
ambas obras los autores crean, en efecto, una geografía poética personal. No
obstante, el alcance y el grado de la influencia poundíana en el poema necesita,
sin embargo, ser determinada,
Para Donald Davie, Pound - como Williams y Olson - escribía una poesía
“of the noun rather than the verb” (Bergonzi, 1983: 119>. En este sentido, tanto The
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Cantos como ‘The Shires’ coinciden en explotar poéticamente el poder evocador
del substantivo, especialmente del nombre propio.
La tabla que proponemos en el Apéndice II, Cuadro 2 constituye un listado
de los nombres propios que aparecen en el poema, entendiéndose también por
tales aquellos a los que, aún no siéndolo en sentido estricto, se les otorga
poéticamente en el poema una singularidad referencial. Dichos nombres propios
están divididos en tres categorias: nombres geográficos, nombres relativos a la
literatura o a la historia y nombres pertenencientes al ámbito de la vida privada de
Donald Davie. A fin de indicar el grado de densidad nominal, se computa el
número de versos de cada poema y el número de nombres propios que en él
aparecen.
De la observación de los resultados de la mencionada tabla, se deduce que
en The Shires, como en los The Cantos hay un “espesor” nominal: un total de 331
nombres propios en 729 versos (un 45,6%). El elemento poético utilizado -el
nombre propio- es el mismo. Ahora, hay que determinar si el uso de ese elemento
común es también el mismo. Para ello, dado que el nombre propio es capaz de
evocar un espacio-tiempo concreto (así se lo utiliza en The Cantos), se hace
preciso estudiar la presencia de la historia en The Shires.
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11.7.2. Presencia del elemento histórico
11.7.2.1. Historia Personal
.
Dado que la épica para Pound es “a poem containing history’ y que en The
Cantos la historia colectiva se mezcla con la personal, pasamos a examinar la
presencia de estos dos elementos en The Sh¡res, comenzando por el último.
La historia personal de Davie aparece en el poema, comprensiblemente, en
forma de recuerdos. Estos pueden ser recuerdos de amigos, como, entre otros, en
“Berkshire”:
And, Michael, one we knew
lii Reading, he approved such conversations;
In his last months 1 stood him up forsupper.
That night 1 should have stayed with him ¡ stayed
talking with Gristopher Middleton in tewn.
(y. 5-6)
Lo mismo ocurre en “Herefordshire”: “At Hay, or near it, 1944 ¡ On winter
leave, and walking through the moonlight ¡ The country roacis with Gavin Wright”
(CP83, 26, y. 1-3) o “Rutland”:
But 1 remember distinctly, mere then once,
Swing¡ng the car at the hend by the railway yarda,
In Oakham, Rutland’s ceuntiy town. Ihe last
Time was te see - ¡ think you remember, George,
Fer your ewn reasons - paintinga by my oíd
Fuiend, 8111 Partñdge.(vv. 2-7)
o “Shropshire”:
This has te be ter my schoel-chum Billy Greaves
Whe surtaced eut of the past two years age,
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Breaking bis jeumey te FUi of ene of bis leaves;
He speke te me by pbone from San Francisco.
(vv. 1-4>
También pueden los recuerdos hacer referencia a sus familiares, como en
“County Durham”:
Driving up frem Tees-side
The first and only time,
1 had been there before;
1 m¡ght have been in Goldthome.
My causin kept a shop
Fer baby-linen in Goldtherpe;
Ooing the same in Brighouse
An aunt went out of her mmd.
(vv. 1.8)
o “Lincolnshire”: “Ihe place to go to see the Gainsborough Lady, ¡ As 1 remember,
was the Globe in New Street. 1 Cousin Kathleen, did you ever go there7’ (vv. 13-
15), o “Straftordshire”: “From years ago 1 calI to mmd my father, 1 flushed and
uncertain, síalling time after time / a borrowed car in Newcastle-under-Lyme,’ (vv.
2-4)
Los recuerdos pueden tambien ser exclusivamente individuales. Así
aparecen, por ejemplo, en “Cheshire”: “Between Wincle and Congleton silent and
staring, 1 found ¡ Ihe widoWs weeds restorative and fit” (vv. 11-12), o “Derbyshyre”:
“And 1 too was Romantic when 1 strode 1 Manfully, aged 12, the upland road” (vv. 9-
18) o “Hampshire”:
Past that same woed near Wickham, that same year,
My nineteenth autumn, 1
Rede the country bus from Winchester
to collingwood st Fareham.
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Alone 3d spent my week-end’s leave upen
St catheñne’s Hill, upen
Wolvesey Oastle, Ihe tzathedral close;
Seen Ihe Reund Table, deubtful.
(vv. 13-20)
Lo mismo ocurre en “Westmorland”:
kendal... Shap FelíL..
Asen Shap FeIl, Ihe enly time 1 was there,
Wind cutting over and snow flakes beginning te sail
Slantwise acreas, en haulage yana clashing their geara
And me who had walked «orn Glasgow.
(vv. 1,6-9)
Si analizamos la función de los nombres propios geográficos en poemas en
que, como los citados, se recogen los recuerdos de la vida del poeta, vemos que
ellos evocan un espacio-tiempo de manera denotativa. En Reading el poeta
conversó con Michael, en Oerbyshire montaba con doce años en bicicleta por Via
Gellia, en Goldthorpe su primo tenía una tienda, en 1944 caminó con Gavin Wright
por Hay, cuando estuvo en Shap Felí nevaba. Los nombres propios tienen, por así
decirlo, una misión cartográfica: sitúan en un atlas —como en un eje de
coordenadas— una localidad o una persona: “en el espacio X ocurrió Y a la
persona Z”. La función de los nombres propios en los poemas que recogen la
historia personal de Davie es pues, denotativa.
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11.7.2.1. Historia colectiva
II. 7.2.2.1. Historia literario-adistica
En The Shires abundan los nombres propios referidos a la historia política o
a la literaria. Comenzamos por esta última.
El poema “Cambridgeshire” está íntegramente dedicado (vv. 1-30) a la
evocación de autores y pone en boca de los mismos un pequeño parlamento:
Heusman carne, savage recluse,
Lover of beys.’Te be aure,
Thai alse 1 endure,
Yet nol from there
Blows ¡mo Whewell’s cern?
an air thai kiIIs’.
Carne winc~ng Gray:’Why that
Libertine ever ihe way,
Smart of Pembroke, sheuld
have fiad the luck
of running mad
rs more theri 1 can say7
Smart siares al William Blake:
‘Mad? Mad as a refuge
merely from Locke.
Shame en Ihe sublerfuge!
Leí ihe wind pluck
Yeur wits astray, thai talk!’
And Blake: ‘1 accept the reproot.
Betier be sane like Heusman
Than under Bedíama roof,
SeIf-soiled, wind-plucked. And yet
¡ think jis fol
an airless place?’
Srnart, bray ah of them, leok:
The face of Harold Menre!
‘An air thai kills? Al ah
evenis an aid’
Tuneless, he growls frem Cajus
in his despair.
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Aquí el nombre propio sirve, como se ve, para introducir una conversación
imaginaria.
En “Cheshire” (CP83, 19) se lee:
And Mr. Auden, Whem 1 never knew,
la dead in Vienna. A post-industrial landacape
He celebrated aflen, and expeunded
How it can bleakly solace. And mata true
(vv. 13-16)
Aquí, “Mr. Auden” introduce una referencia que es un recordatorio de la
obra de dicho autor, e introduce, a la vez, una valoración de lo evocado en ella.
En “Dorset” encontramos también una referencia-recordatorio, seguida de
una valoración personal de lo evocado: “John Fowles’ book, The French
Lieutemant’s Woman: 1 ‘A grand ebullient portrait certainly’ 1 Of Thomas Hardy’s
country” (vv., 1-3).
El mismo carácter tiene el uso del nombre propio en “Essex”: “Constables
country merits. 1 Better than 1 can give it” (vv. 13-14), o en “Hampshire”: “My
sixth-form prize from the North 1 Was Ronald Bottrall’s Festivais of Fire, ¡ ... 1
Verses and books, ‘argute’ and Camelot.” (vv. 2-4, 25)
Lo mismo podemos decir de los nombres propios en “Herefordshire”: “1 read
that later, out of Juvenal” (vv. 7) o en Huntingdonshire: “Huntingdons bard,
androgynous William Cowper, 1 Announced it to us alí:” (CP83, 28, vv. 17-18), o en
Leicestershire:
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Rut [A. R¡chards en Shelley
Was an obfuscating splendour.
Equally there in Leicester
1 listened te the aureate
Archaic tongue of Blunden,
Who tt¡rough his spell as Laureate
Of Oxford sm¡Ied and was speechless.
(VV. 4-10))
At Loughborough, 1 remember
A man toe little regarded(IDead since), Ve. Glinton-
Baddeley afferded
Several views of Yeats.
<VV. 16-20)
Referencias-recordatorio, seguidas de valoración de lo evocado, son las
que también encontramos en “Monmouthsire”:
Fer the Siluñst
Self-styled, ter Henry Vaughan, both
Unthinking pronouns missed
Re peaceful poiní three hundred years age.
(VV. 3-6)
Análogas referencias hallamos en “Northumberland”: “Johnson’s
pentameters, nailed by the solid ictus; 1 ‘Felt percussion of the marching legions.”
(vv. 1-2)
Meras referencias-recordatorio las hallamos en “Shropshire”: “Would
reminiscences have turned to Clun, / Clungunford, Clunbury, and Housman’s
rhyme?” (vv. 6-7), o en “Staffordshire”: “Ihe jaunty style of Arnoid Bennetís
‘Card’...’ (y. 1). Lo mismo se puede decir de los nombres propios en “Surrey”:
‘Who new reads Thomson or Collinsl’ (CP83, 38, y. 1), o en “Warickshire”: “Shall
we ¡ Say that much or in ¡ The Shakespeare country can we7’ (vv. 10-12), o en
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“Wiltshire”: “The distance: Jude the Obscure 1 Approaching, on Salisbury Plain” (p.
40, y, 15-16).
En “Suffolk” la referencia-recordatorio va seguida, como en
‘Monmouthshire” o “Leicestershire”, de la valoración —aquí implicita— de lo
evocado, en este caso el arte de Gainsborough:
Gainsboreugh might have painted him, with his
Wife and children and a sleek retriever
(Thomas Gainsborough, bern al Sudbury)
In a Iess glaring iight, a truer ene.
(Vv. 18-21)
Recapitulando lo expuesto, podemos afirmar que (a función predominante
de los nombres propios pertenencientes a la historia literaria o artística en The
Shires desempeñan la función de referencia-recordatorio, pudiendo ésta ir seguida
o no de una valoración personal de lo evocado.
11.7.2.2.2 . Historia política
El primer poema del libro, “Bedfordshire’, nos ofrece ya unos nombres
propios relativos al ámbito de la historia política: “Qur swords for Calvin and the
Winter Queen, 1 The ancient frail collaborating Marshall!” (vv. 10-11)
El autor, como vemos, se limita a enunciar los nombres de dichos
personajes históricos. La función de los nombres propios es aquí, como en los
casos anteriores, introducir una referencia-recordatorio.
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En “Devonshire”, tenemos referencias-recardatorio seguidas de valoración
de lo evocado. Dicha valoración es implicita en: “Drake, Hawkins, alí thai semen 1
Has left no stainl (vv. 2-3) y explícita en: “Drake, ¡ This is the freedom that you
sailed from shore 1 To save us for7’ (vv. 16-18).
En “Lancashire”, el nombre propio de “the Chevalier” se inserta en un
pequeño episodio de narración histórica
And a treop of (Datholic gentry
Mustered «orn manora near
Rede hopelessly lo Presten
Tojoin the chevalier(vv. 17-20)
El poema “Norfolk”, por su parte, está íntegramente (vv. 1-18) dedicado al
recuerdo de próceres históricos, con una alusión a la literatura (Pope):
An arbitrary reil-cail
Of Worthies: Nelson, Paine,
Vancouver, Robert Waipole.
Vancouver, stelid Dutchman
Bern al Lynn, forgotten;
Toe much Ihe flogging captain.
Walpole: heaven-high smell of
White-wash en tainted beel,
Piquaní in Ieaming’s nostril.
(Unpdnciple, vindictive,
Ah thai Pope said, and worse
confimied, and spelt as virtue)
Buí Nelson and mysterieus
Tom Paine, baheful in Thetferd,
Napeleonic portents...
Who answers for ihe deuble
Aspect of genius, arcing
From Corsica or Norfelk?
(vv. 1-18)
La utilización de los mombres propios en el poema es, como se ve, la ya
conocida en otros casos: referencia-recordatorio (“Vancouver”, “Walpole”,
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“Nelson”, “Paine”> seguida de una valoración de lo evocado (“stolid Dutchman”,
“Heaven-high smell oflWhite-wash”, “mysterious Tom Paine”>, llegando incluso a
valorarse lo que Pope escribió al respecto como “unprincipled, vindictive”.
En “Northamptomst-iire” se halla también una referencia-recordatorio
seguida de una valoración> aquí algo escéptica, de lo evocado:
To Wuhan Law! Well, later on 4 leamed
Te gut ¡bat aulbor fer my pumeses.
Questions remain, however. William Law,
Saint of ¡he English church... And What is sainiheod?.
(vv. 7-10>
En “Northumberland”, el nombre propio sirve para recrear un episodio
histórico: “Centurions ~th their centuries, some thousands ¡ - A decimal system
drilis to a count of ten -1 Barked to a halt wben Aneurin numbered the dead.” (Vv.
5-7).
En “Oxfordshire” el nombre propio tiene la función, ya conocida, de
introducir una referencia-recordatorio seguida de una valoración de lo evocado:
Baptists theugb we were, 1 knew from childhood
Lat¡mer’s words, and knew the fire he meant:
Godly werk, the pious Reformation.
IDead br a ceuntry, dead for a constilution(Allende, in bis rnouth tite eniptied chamber
Of prompt and fluent deputies), were Ihese
Cnic¡fixiens? Tbey were suicides.
(VV, 6-8, 13-16)
En “Somerset”, tenemos referencias-recordatorio de tres nombres propios
relativos a la literatura insertados en una valoración -en forma de pregunta- de la
evocación de un nombre histórico:
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Could
William P¡U bave depended
for bis intelligence en
a coteuje in Racedown:
Celehdge and Seulbey, Wordsworth?.(vv.6-9>
En “Suffolk”, se lee también una referencia-recordatorio a un nombre
literario insertada un una evocación valorativa - sorprendemente extensa
suscitada por un nombre propio histárico:
Something gane, samething gene outwith Nelson,
With him er by blm. Semething in ita place:
A Oynamo! Broke of tite Sitannon takes,
Crippled in bis retirement, a sedate
Pride in totting up ¡he butchers bilIs
Of single-ship engagements, linda blm own(Hia Mead atilí singing fmm an American cutíasa)
Tite bloediest yet. Audacity of Nelson
Sired Broke and callaused blm; Jane Austen’s itero,
Honaurable, monogamaus and sober,
Gunnery-expert, servant of tite atate,
Ha amalí catate was somewbere itere, in Suffolk.
A better image sheuld be found fin it.
(vv. 1-13)
En “Worcestershire” encontramos de nuevo una referencia-recordatorio:
“Maria Theresa, 1 addressed you as, ¡Imperial sorrow.” (CP83, 47, y. 7-8). En
“Yorkshire”, el poema dedicado el condado natal de Donald Davie, encontramos
los nombres propios geográficos, históricos y literarios como referencia-
recordatorio marcados por una evocación, a veces valorativa, intensamente
personal:
Alix, ¡<ate, Eleanor, Anne - Angevin names -
You were net my hopscetch-matea; but Riteda,
Titelma and Mona. Enormeus titeir mettled
Fore-amia drove flat-irons later, st-ove with siteeta
In oid steam-Iaundries. There the Saxons queened it
No leas tite Eltridas, Enids, rnany Hildas.
Wliere is tite elf-queen, Where tite Beldam Bello Dame?
Feyness of tite Nortb, ke!pie of sanie amail beck
In a awate of marbie swirls ever Durham,
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Irrigates Elmet, cembs the peat in Ewden.
And 1 have no faith in that: le faythinned out
Into a pulse in the grass, St. Winifred.
Eleanor raiher, Alix, ladies of Latins,
1 calI yeu down. (And Mas-y, Motiter of Heaven?)
Justice and Prudence (Prue, and name not given
North of ¡he Trent), ceurage and Temperance were
Yeur erudite names, methers of Latin earth.
What reyaume of earth, elf-queen did you sway ever?.
(Vv. 16-21, 28-39)
Recapitulando lo expuesto, podemos afirmar que la función predominante
de los nombres propios pertenecientes a la historia política en The Shíres
desempeñan, como los nombres propios pertenecientes a la historia literaria o
artística, la función de referencia-recordatorio que generalmente va, en el caso de
¡a historia política, seguida de una valoración de lo evoc?do.
Teniendo todo esto en cuenta, podemos deducir que los nombres propios
que pertenecen al ámbito de la historia en The St#res tienen la función de referirse
a un determinado personaje para así recordar “a X que vivió en el tiempo 7’. Ese
recordatorio es, pues, denotativo. La personalización de la evocación suscitada
por el nombre en cuestión se realiza, cuando se hace, de manera explícita, a
continuación del mismo.
Si además tenemos en cuenta que la función de los nombres propios
relativos a ¡a historia personal de Davie tenían también una función denotativa, se
puede deducir que la función del nombre propio en The Shires es la de evocar
denotando.
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Determinando esto, podemos comprobar que, si bien Davie en The Shires y
Pound en The Cantos hacen uso del mismo elemento - el nombre propio -‘ este
uso es distinto. Davie, fiel a su poética tradicional, escribe una poesia no “of the
noun”, sino “with many nouns”. En ella, en cosonancia con su pensamiento
poético, el eje sintagmático prima sobre el paradigmático. El nombre denota un
determinado espacio-tiempo o persona en espacio-tiempo según las reglas
referenciales establecidas en el código lingúistico común. Si este nombre propio
suscita una evocación de carácter personal, ésta se nos dice explicitamente a
continuación. Pound, en cambio, de acuerdo con la poética del modernísm, hace
un uso en cierto modo connotativo del nombre propio en The Cantos. Su poesía sí
es “of the noun” y en ella prima el paradigma sobre el sintagma y,
consecuentemente, es el lector el que debe descubrir las conexiones que se dan
implícitamente entre los distintos nombres propios evocados.
En consecuencia, la influencia poundiana en cuanto el nombre propio se
imita a la dotación de un instrumento -—el nombre propio— que ambos uti¡izan. El
uso que de él hacen es bien distinto. A pesar de esto, queda por examinar la
presencia en The Shires de otro recurso muy abundante en The Cantos: la
intertextualidad.
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11.7.3. Intertextualidad
La intertextualidad, el uso de textos de otro escritor, desempeña un papel
importante en The Cantos, En The Shires se hace presente mediante la expresión
gráfica del uso del entrecomillado y letra cursiva. Dado que una variante de la
intertextualidad, la interlingualidad (el uso de vocablos de otra lengua), es de
capital importancia en The Cantos, vamos a examinarla antes que la
intertextualidad propiamente dicha.
11.7.3.1. Interlingualidad
.
Atendiendo a la lengua objeto de uso, podemos dividir la interlingualidad en
francesa, latina e italiana.
II. 7.3.1.1, Interlingualldad francesa.
En “Bedfordshire” tenemos un ejemplo de interlingualidad francesa en una
cita en francés en aposición: “My daughter-in-law has studied for her thesis 1 The
Protestant Right in France between the wars, ¡ L’Assoc¡ation Sal/y.” (vv. 6-8) Al
estar en aposición, las palabras en francés explican el contenido del enunciado
precedente y sirven de bisagra para la introducción del enunciado siguiente:
“Bedforshire ¡ Might nurse an English counterpart of that:” (pl7, y. 8-9) Como
ambos eunciados —el precedente y el siguiente—— están en relación directa con el
resto del poema, podemos afirmar que las palabras en francés desempeñan la
función de ser una pieza más en el desorrallo orgánico y cohesivo del poema.
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Lo mismo podemos decir de los otros casos de interlingualidad francesa
que aparecen en el poema ‘Yorkshire”. Ellos también son una pieza más en el
desarrollo orgánico y cohesivo del poema: el hecho de que estas palabras estén
escritas en francés obedece a una voluntad de precisar lingoisticamente una
referencia conceptual en el marco espacio-temporal al que se alude en el texto:
Alix, ¡<ate, Eleanor, Anne -Angevin names-
There tite Saxons queened it
No Iess -the Elfujdas, Enids, many Hildas
Where is tite elf-queenl Where the Reldam Selle Dame?
Feyness of tite North, Relpie of sorne srnall besk
In a swale of marbie swirls ayer Durham,
lrngates Elmel, combs tite peat iii Ewden.
And 1 haya no fa¡th in that: le fay titinned out
Into a pulse in tite grass, St. Winifred.
Eleanor rather, Alix, ladies of Latins,
1 calI you down. (And Mary, Metiter of Heaven?>
Justice and Prudence (Prne, a name net given
North of tite Trení), ceus-age, and Temparence were
Your erudite flamas, methers of Latin earth.
What royaume of earth, elf-quean. did you sway ayer?.
(vv. 16. 20-21; 28-39>
11.7.3.1.2. Interlingua//dad latina.
En el mismo poema “Yorkshire”, y en la estrofa siguiente a la que
acabamos de citar, tenemos dos ejemplos de interlingualidad latina en The Shñ-es:
Chantes or Gratiae, the Graces,
Lempriére saya, ‘presided oves- Kindness’,
Each dam in bar own kind fruclive. OnIy two.
(Three carne (atar). Two: Hegemone, tite Queen,
And Auxo, Increase. Queen of Elfland, in what
Assize did you alt, what increase ever tostar?
(Vv. 40-45)
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La función de la palabras en latín —-si bien Hegemone y ChaNtes son de
origen helénico —es la ya vista en los casos anteriores: precisar (ingúisticamente
una referencia conceptual en el marco espacio-temporal al que se alude en el
texto
11 73 1.3 Intert¡ngualldad itallana.
En “Gloucestershire” se halla el ejemplo de interlingualidad italiana:
Parechialism therefore,
Though of a Tuscan kind,
Discovers in the practica
Of th¡s ene homely art
The measure ofoMité.(CP83, 25, y. 6-10)
La función aquí de la palabra en italiano - aunque no se alude a Italia en el
poema - es también de precisar lingúísticamente, por prurito de exactitud, una
refencia conceptual.
Recapitulando lo dicho, podemos afirmar que:
1) La interlingualidad en The Shires presenta poca variedad cualitativa
al reducirse a tres lenguas (francés, latín e italiano).
2) La interligualidad en The Shires presenta escasa frecuencia
cuantitativa (3 palabras en francés, 4 en latín y 1 en italiano).
3) La interlingualidad en The Shires presenta una concentración
distributiva (de las 8 palabras en lengua extranjera, 6 se encuentran
el el poema “Yorkshire’).
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4) La interlingualidad en The Shires es un instrumento de precisión
linguistica de una referencia conceptual cuyo marco
espacio-temporal puede ser aludido en el poema. La intertextualidad
en The Shires es, pues, una pieza más insertada en el engranaje
que es el desarrollo orgánico y cohesivo del poema.
Teniendo esto en consideración, la diferencia con The Cantas en
cuanto a calidad, cantidad, distribución y uso de la interlingualidad
no puede ser mayor ya que:
a) En The Cantos la variedad lingúistica es muy amplia inglés,
francés, provenzal, castellano, italiano, griego y chino
aparecen en sus páginas.
b) La frecuencia cualitativa de la interlingualidad en The Cantos
es alta: los textos en otros idiomas (lenguas distintas del
inglés) son muy numerosos.
c) La distribución de la interlingualidad en The Cantos es casi
universal: casi todos los poemas cuentan con algún texto -
breve o extenso - en otro idioma.
d) La interlingualidad en The Cantos no precisa lingoisticamente
una referencia conceptual, sino que presenta inmediatamente
un elemento cuya referencia conceptual y marco
espacio-temporal han de ser precisados por el ¡ector. La
interlingualidad en Pie Cantos no es una pieza más
insertada en el desarrollo orgánico y cohesivo del poema,
sino que constituye uno de los mecanismos articuladores de
un poema orgánico y no cohesivo.
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La influencia poundiana en
respecta es, pues, insignificante: si
ambos utilizan un instrumento común,
es tan poco variado, tan escaso, tan
se puede afirmar que el alcance y
sentido es casi nulo.
The Shires, en lo que a interlingualidad
bien, como ocurría con el nombre propio,
el uso que hace Davie de la interlingualidad
concentrado y tan distinto al de Pound, que
grado de la influencia poundiana en este
11.7.3.2. Intertextualidad propiamente dicha
.
La intertextualidad propiamente dicha viene en The 5/ib-es expresada
gráficamente por un entrecomillado que, a veces, lleva aparejada la cursiva.
En “Cambridgeshire” - poema transcrito páginas atrás - el entrecomillado
sirve para introducir un intertexto imaginario que el autor pone en boca de autores
allí mencionados: Housman, Gray, Blake, Smart y Harold Monro. El intertexto en el
cuerpo del poema, es, pues, una creación autorial. En el exordio en cursiva sí se
encuentra un intertexto sensu stn’ctu:”’An air that l<lls’- Housman” (CPB3, 18). La
cita que se repite en la primera y última estrofa, en boca de Housman y Harold
Monro, respectivamente, sirve para dar lugar al desarrollo del poema.
En “Cornwall” el encabezamiento, “(Treasure Island) (CPB3, 20), lleva el
titulo, en cursiva y entre paréntesis, de una famosa novela de aventuras de R. L.
Stevenson. Este encabezamiento evocativo sirve de instrumento creador del
contenido del poema (la sensación de irrealidad). Así, la fantasía evocada por el
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título se recoge al comienzo mismo del texto: “Cornwall, the unreality ¡ of Cornwall”
(vv. 1-2). En esta línea, se evocan la memoria del autor los novelistas nativos:
‘Cornwall, the fabulous wreckers ¡of Cornwall novelists” (vv. 10-11).
Función estructural presentan también los entrecomillados en “Derbyshire”:
Only ifie name of Vía Gellia’jan-ed;
It seemed te mean a classical beulevaid
W41I belvederes at intervals. 1 swelled
My little chest disdainfully, ¡ ‘rebelledl
(vv. 11-14)
Aunque, en rigor, ‘Via Gellia’ y rebelled’ no son intertextos en el sentido de
que esas palabras no están tomadas de otro autor, sí las podemos considerar
intertextos, en sentido amplio, en la medida en que nos devuelven al ámbito
primigenio de referencia - el texto original - de los nombres: la geografía italiana en
el caso de ‘Via Gellia y el diccionario en el caso de rebelled’. Decimos que su
función es estructural porque, al hacer tomar al lector conciencia de su ámbito
originario mediante el entrecomillado, sirven para estructurar el texto: “Via Gellia”
desencadena el segundo y parte del tercer verso de la estrofa y ‘rebelled recoge
en sí la última oración gramatical de la misma.
En ‘Dorset’, la intertextualidad sirve para iniciar el desarrollo temático del
poema:
John Fowles’s book, The French Lieutenant Werner,:
‘A grand ebuilient portrait certainly’
Of Thomas Hardy’s country, where however
¡ would not stdke such sparkles.(vv. 1-4)
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En “Essex”, al igual que en “Derbyshire”, el entrecomillado sirve para
devolver al lector al ámbito primigenio de referencia. Al igual que en dicho poema,
la función es estructural. El intertexto recoge, por contraste, lo precedente y sirve
de pie para iniciar la estrofa siguiente:
Soener or later ihe whoie
cloth of tite language peels off
As waII paper peels ls-orn a walI,
However it ‘hangs together!
With Essex moreover the case is
Especially grieveus: hope,
Disappoíntment, fatuous shecks
And surpñses pattem Ihe fabric.(vv. 5-12)
En “Hampshire”, como en “Dorset’, la intertextualidad sirve para iniciar el
desarrollo temático del poema:
Our argute volees vied among me bracken’.
My sixth-torm prize from the North
Was Ronald Boitralis Fest¡vals of Fire,
My own precoc¡ous choice.
(VV. 1-4)
Más adelante en el mismo poema, el entrecomillado sirve —como en
‘Derbyshire”-—- para devolver una palabra a su ámbito primigenio. Al igual que allí,
ese intertexto es parte de la estructura del poema:
An educated girl, site recognized
The bracken where we stood
Alone togeiher in a woodland ride,
And took argute on trusí.
Pasí thai sanie wood reas- Wickam, thai same year,
My nineteenth autumn, 1
Rode ihe countiy bus from Winchester
To ‘collingwood’ at Fareham.(vv. 9-16)
Verses and Sods, ‘argute and camelot.
1 could correct thai Hampshire, buí shall nol.
(vv. 25-26)
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En ‘Herefordshire’ el intertexto, como en otras ocasiones, recoge el
enunciado anterior y sirve para introducir el posterior:
1 sealed
with a prernpt fear the calssical cemmomplace:
‘As ene wite walks alone at night and fears
each brigand bush, each clump a nest of spears...’
1 read that later, out of Juvenal.(vv. 3-7)
En “Kent”, una vez más, se halla un ejemplo de palabra entrecomillada que
participa en la estructura del poema devolviendo el vocablo a su ámbito original.
Chatham was my depot,
Ghatty chatham, ‘chatty
Meaning squalid. So it
was,. (vv. 1-4)
El mismo uso se encuentra en “Middlesex’: “Thus, home she said was
Middlesex, though Wembley 1 1 should have named, indifferently, as ‘London” (vv.
13-14) y en “Monmouthshire”: “The colonist’s ‘the¡ that needs no antecedent; 1
And as self-evident for tite colonized—! Both mouths remorseless.” (vv. 1-3)
En “Northumberland’, de manera análoga a otros poemas, el exordio “ 1
hear Aneurin number the dead’- (Brigg Fía fts)” (p. 33) sirve para presentar el
contenido temático luego desarrollado en el poema, en donde, a su vez,
encontramos un intertexto que, como otros, tiene una función estructural:
Johnsons pentameters, nailed by tite solid ictus,
FeIt percussion of the marching legions’.
Late excavations en the Wall report
The gariisons lived there in their excrement;.(vv. 1-4)
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En ‘Nottinghamshire” el intertexto, aquí el título de una novela, desempeña
la misión, también estructural, de evocar un contenido temático relacionado con
los enunciados anteriores y posteriores:
Rut now she ceu¡d take no more
of us, and of ourbaby.
¡ti the country of Sons and Lovers
we think we know ah toe much
abeut the lave of methers.(vv. 15-16, 17-19)
En “Oxfordshire’ el intertexto inicia el desarrollo temático del poema.
Stas-i such a fis-e in England, Master Ridley,
As shal¡ not be puf oui’ - the coupled martyrs
Thai Oxford sieers by in jis Monis Minors
Fried lar a quibble in Scripture or canon Law~
(VV. 1-4>
En “Shropshire”, como en casos anteriores, el entrecomillado nos devuelve
al ámbito primigenio de referencia de los nombres con la conocida función
estructural. Así, el intertexto da pie para proseguir el enunciado y recogerlo al final
de la estrofa:
It we had (we agreed upen ‘next time),
would s-eminiscences have tumed lo clun,
clungunford, O¡unbury and Housmans rtiyme?(Quietest places’, he called ítem, under tite sun.).
<VV. 5-8)
En “Somerset’, la cita recoge —también con función estructural— el
enunciado anterior: ‘Antennae of the race, 1 ‘the damned and despised /iterat¡
(vv. 1-2) y posibilita el desarrollo temático posterior tal, como se ve en ¡a cita de
pagina atrás.
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En “Staffordshíre”, presentando el tema, el intertexto, casi inicia el poema y,
asimismo, lo concluye, dándole una mayor rotundidad: “The jaunty style of Arnold
Bennetts ‘Card... ¡ From years ago 1 calI te mmd my father, [..] ¡ who had sung as
a young maní was one ofthe knuts.” (vv. 1, 2, 5)
En “Sufflok” el entrecoliliado, como en otras veces, nos devuelve al ámbito
primigénio del vocablo, con la consiguiente función estructural ya conocida:
My education gaye me titis bad habit
Of reading history ter a hidden plot
And flnding it; inVañably the same une,
lis fraudulení tille always, ‘Something Gone’.(vv. 14-17)
En “Surre¡’, el exordio “‘In yonder grave a Druid L¡es’~- (‘Ode en the Death of
Thomson)” (CPBS, 38>, introduce nombres que se citan a renglón seguido: “Who
new reads Thomson or Collins7’ (CP83, 38, y. 1). A continuación, otro intertexto
presenta una actitud, la observación: “‘Conifer country of Surrey’, 1 wrote Betjeman,
approached through ¡ remarkable wrought-iron gales’.” (vv. 2-4). Dicha actitud
será mencionada, junto al afecto —el sentimiento que evoca el exordio- en la
estrofa siguiente: “No missing the affection 1 there, nor the observation. (vv. 5-6>.
La cita final recoge el contenido de ambas y se relaciona con el rio Támesis
de la estrofa precedente:
Buí en the Thames at Richmond
Iess tenderly, an eye ter
tite general more titan tite pungent
liad lifled it lo grandeur:
‘Suspend tite dashing oar’.
(vv. 7-11>
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El intertexto en ‘Surrey” tiene, pues, la función estructural ya conocida de
ser un instrumento que “teje” o une distintas partes del texto.
En “Sussex” el entrecomillado, como otras veces, nos devuelve al ámbito
primigenio de la palabra y, estructuralmente, da pie al enunciado siguiente:
‘Brain-drain ene hears no more ot
And Rieres no loss. Thes-e is
Anether emigration:
Draining away of leve.
(vv. 17-20)
En “Yorkshire”, es una señal vial perteneciente al ámbito onírico el
intertexto:
Which of you ah
In my dishoneurable dreams sus smiiing
Alone, at dusk, and knewledgeably sideleng,
Perched en a heap of stones, where ‘Dangereus says
Ihe leaning boas-d, en a green hill el Brough?
(vv. 23-27)
En el último poema, más adelante, el intertexto desarrolla el enunciado
anterior y sirve de pie al posterior: “ChaNtes or Grat¡ae, the Graces, 1 Lempriére
says, ‘presided over kindness, ¡ Each dam in her own kind fructive.” (vv. 40-42)
Recapitulando
propiamente dicha en
devuelve la palabra
presentar contenidos
poema.
lo dicho, podemos afirmar que la intertextual
The Sh¡res, aun cuando se trate de un entrecomillado
a su ámbito primigénio, tiene la función estructural
que desarrollan o recogen lo dicho en otros enunciados
idad
que
de
del
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Examinando lo dicho respecto a la intertextualidad propiamente dicha y a
la interlingualidad, podemos afirmar que:
1) La presencia en The Shires de la intertextualidad no es demasiado
frecuente.
2) La función en The Shires de la intertextualidad en general es una
función de desarrollo sintagmático. Tanto la lingualidad como la
intertextualidad propiamente dicha son piezas al servicio del
desarrollo lineal y cohesivo del sintagma.
La diferencia con The Cantos es, una vez más, notable:
1) La presencia en The Cantos de la intertextualidad en general tiene
un carácter casi ubicuo.
2) En The Cantos la intertextualidad en general tiene la función de
desarrollo paradigmático. Tanto la interligualidad como la
intertextualidad propiamente dicha son piezas al servicio del
desarrollo espiral y no cohesivo del paradigma.
La influencia poundiana en The Sh¡res, en lo que a intertextualidad en
general se refiere es, pues, mínima. La relativa poca frecuencia con que Davie
utiliza este recurso y el modo distinto al poundiano en que lo explota hace que se
pueda afirmar que el alcance y grado de la influencia poundiana en este sentido
sea casi nulo.
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11.7.4. Enunciadas sin referencia onomástico-literaria.
Dado que ni en el uso que se hace del nombre propio, ni en la función que
cumplen los elementos de historia personal o colectiva ni en la utilización que se
hace de la intertextualidad se puede detectar una considerable influencia
paundiana, se hace necesario analizar el carácter de los enunciados sin referencia
onomástico-literaria a fin de ver si éstos presentan alguna analogía con The
Cantos.
11.7.4.1. Análisis formal-conceptual
.
Dichos enunciados sin referencia onomástico-literaria se dan desde el
comienzo mismo de Pie Shires. En “Bedforshire” (CP83, 17), se lee: “1 have never
known ¡ What do with this that 1 am heir to” (vv. 4-5).
En cuanto a la forma, observamos que se trata de un enunciado en primera
persona. Esta primera persona, además, aparece utilizada como referencia
denotativa: es decir, se refiere a algo por simple denotación, sin ulteriores
asociaciones subjetivas. Ese algo, es, en este caso, Donald Davie. Esta
individualización objetiva de la referencia, reforzada por el resto de referencias
objetivas que hemos estudiado, constituye una diferencia con The Cantos. Pound,
al hacer en esa obra un uso mayormente subjetivo de la referencia, la convierte en
una suerte de espacio en blanco que el lector debe rellenar con su cultura. Su
referencia es, de algún modo, abierta. Esta apertura subjetiva de la referencia
viene dada pos- el carácter abierto del enunciado y hace que sea más exacto
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hablar, más que de referencias, de alusiones connotativas. Mediante la
referencias pronominales - y también mediante las nominales y el uso de
intertextualidad en toda su amplitud - Pound no dice alude a un enunciado cuyo
contenido todo lector habrá de llenar, en cierto modo, connotativamente. Esta
alusión connotativa abierta de Pound es, pues, diametralmente opuesta a la
referencia denotativa individual de Davie. En la poesía paradigmática de Pound
las palabras significan mucho más de lo que dicen, en la poesía sintagmática de
Davie lo que se dice es lo que se significa.
En cuanto al contenido, el enunciado comentado de “Bedforshire” expresa
un escepticismo serenosin estridencias. El Contraste con The Cantos es patente
también aquí: nada hay que recuerde la asertividad exaltada de Pound.
En el siguiente poema, “Berkshire”, la referencia del enunciado sin nombres
propios es también denotativa e individual:
EJoní care ter it.
We talked of syntax and
synecdoche, the various avant-gardes,
tbeir potendes, Ibeir pueiilities.
And yet heflet (we knew) oh certainly not scepticism, s-ather
an eager, a feo eager warmth in blm
starved leí a lacl< of body ir> that talk.
(VV. 1-4, 8-12)
En cuanto al contenido, el enunciado expresa serenamente, junto a una
vacilacion lingúística - “ not scept¡cism, rather.../ oh certainly not scepticism,
ratherl..,” - la constatación de una carencia.
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De manera análoga, en “Buckinghamshire” se hallan referencias
denotativas individuales. En cuanto al contenido, éstas expresan un sereno
negativismo y un sentimiento de abandono decadente:
Te wast atid east Rie motowways draw off
Poisons that dogged mis artery. Abandoned
Transpert-cafés blink at the weedy asphalt;
An oid white inn by a copse-side yawns and stretcbes.(vv. 7-la)
En cuanto a la forma y contenido, lo mismo se puede decir de las
referencias no onomástico-literarias de «Cheshire’:
A ¡fi te the spirit, wtien everything fab hito place!.
So that was wtiat those ruined towers remained frnm:
A post-industrial landscape
He celebrated cIten, and expaunded
How it can bteakly salace. And thats twa(vv. 1-2, 14-16)
De modo análogo ocurre en “Devonshire”, donde la ausencia viene
representada por un cuestionario sin firmar:
We run themugh a maze of tunneis for cur meat
As rats might; underpass,
Walkway, crash-banier lead
Qur willing steps, as does
The questionnarie that we shall be so k¡nd
As lo complete (unsigned).(vv. 7-12)
En “Essex”, el negativismo del enunciado denotativo se torna reflexión
lingúística:
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Mames atid things named dont match
Ever. This is mt
A plethora of Language,
But Lenguages condition;
Seoner es- Lates- Ihe wt¡ole
Cteth of Ihe Lariguage peels otf
As watlpaper peets frem a walt,
However it hangs togeihe?.
(w. 1-8)
En “Gloucestershire’>, el negativismo se hace reflexión estética:
Not architecture, nol(Goed heavenst) cUy-planning,
Bul a nativo gift lartawnscape
Appears U, have distinguished
The pm-industrial English.
(Vv. 1-5)
En ‘Hertforshire”, la referencia denotativa viene unida serenamente al
negativismo producido por la decadencia, aquí entendida en sentido literal y
etimológico del término:
Was it 1 wondered, sorne freak
of earth orjusí bad technique
on the buildeús pan thai made
the pavement blocks befare
aur friend’s hause hurnp aid crack.
(Vv. 1-5)
Displacement aid decay
provided for, bruught inte play
by a prudení builder, ensure
thai suddenly dying, we bayo
eur friends with semething te say.(vv. 21-25)
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En “Huntingdonshire’ la referencia denotativa se asocia al negativismo de
la condiciones de vida de los prisiones-sos de guerra italianos:
They lived, they said, in a jacked, abandoned bus.
Wc wendered: Could Rey suckle,
Rose tlattered breasts ?. And 11w fingers! Labeur camps
fiad broken every knuckle.(vv. 9-12>
En “Lancashire”, el negativismo viene dado por la burla:
Should anyone tauní me witb ibis,
The sneer’s weil merited.
BuÍ 1 ps-ay you, remember my feRies- -
Re fault’s inherited.(VV. 25-28)
En “Middlesex”, el negativismo de la referencia denotativa no onomástica
viene dado por una velada autoacusacián: “Temporary drop-outs or true wives ¡ To
young and struggling Greeks, They do us more 1 Credit than we deserve, their
timid parents” (vv. 8-10).
En “Northumberland’, la negatividad surge del sentimiento de deterioro:
“The laboured mole dilapidates, surmounted 1 Ay barrel-chets, Aegean os- Cymric
metres.’ (vv. 8-9).
En “Nottinghamshire”, lo negativo emana de las caracteristicas de los
recordado:
Angry and defiant,
rash on industrial waste,
ihe rosebay willow herb
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is, of ah the f(owers
she taught me, ene 1 remember.(VV. 20-24)
En “Sussex”, los enunciados con referencia denotativa no onomástica
tienen caracter positivo en las estrofas segunda y tercera y negativo por la
ignorancia en la cuarta:
And like ihe transatlantic
Visiters we were,
Ous- self-cengratulatiens
And charmed response were fervetil.
Re most poeticized
Of Enghish ceunties, and
An aher> poets eye,
Mine, there te endorse it.
We had te pinch ourseives
To Know we knew the rules
Ofcricket played on the green.
Ous- hoy will neves- Ieam them.
<VV. 5-16)
En “Warwickshire’, la referencia denotativa refleja un negativismo en forma
de personificación anatómica ante una actitud que se presenta como positiva:
It the tongue
writhes en the foreign syllables, it shows
small relish ter your balder registrations,
intent, monocular, faithful.
(vv. 12-15)
En “Westmorland, el negativismo viene dado por la reflexión estética:
An end-of-October taste, a shade toe late
For the-rightful tipeness. Re style is, decadent almosí,
Emaciated, flayed. One knows such shapes,
Such minds, such people, always in need of a touch
Of frost, not te go pulpy.
(VV. 10-14>
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En “Wiltshire”, el sentimiento de carencia proviene del silencio:
But also censider the bugle
And stage-ceach clatter silenced;
The beep and vroom el ifie Daimios-
Unheard, and on the chalk.
Re human beetie rising
Atid faHing tos- hours iii the silence,
Re distance:.
(Vv. 9-15)
En “Worcestershire”, el negativismo de la referencia denotativa no
onomástica viene dado por la reflexion literaria:
1 labeured mio verse
My sense of thai, and made no sense at alí
[. .
Sed knows what 1 nieant
By thai, or thought 1 meant.
(y. 6-7, 8-9)
En “Yorkshire”, poema en el que abundan los nombres propios, el
enunciado sin referencias onomásticas revela un negativismo de índole sexual:
Lank black the hair hangs down,
The curves of the cheek are hollew and ravaged.
Their wcmanhoed a problematic burden
Te them and iheis- castrated mates, they go past.
(Vv. 48-51>
Habiendo procedido al análisis formal y conceptual de los enunciados sin
referencia onomástico en The Sh¡res, podemos afirmar que:
a) Formalmente, revelan una referencialidad denotativa
individualizada. La individualización de dicha referencia viene dada
bien por el caracter concreto de la misma o bien, tratándose de un
enunciado de carácter general, por estar enmarcada en un discurso
desde un “yo” bien definido.
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b) Conceptualmente, revelan una negatividad carencial. La negatividad
viene dada por la constatación de que algo que pudo o debería esta
no está: de ahí el caracter carencial. Esa carencialidad es,
literalmente hablando la ausencia que se hace patente por su
evocación. Es decir, la ausencia es más patente por la evocación
que la trae al presente.
No es dificil encontrar en The Shire.s la relación entre la negatividad
carencial del contenido y la refencialidad denotativa individualizada de la forma.
Grosso modo, podemos apuntar que aquél se deriva de ésta. Si revisamos los
enunciados del poema, vemos que en —en numerosos casos— la negatividad
viene dada por la incapacidad del lenguaje de significar todo lo que se dice. En
“Essex’, por ejemplo, se afirma que ‘names and things named don’t match¡Ever”
(y. 1-2). El autor, por su parte, confiesa en “Westorland” que “lt’s a chosen ¡ North
of the mmd í take my Bearings by, 1 A stripped style and a wintry;” (vv. 3-5). Si
recordamos que, coherentemente, en sus teóricos escritos Davie defiende una
poesía con”prosaic strength, concentrated and discriminating” en donde “words
are thrusting at the poem and being fended off from it” (POD, 5), no es temerario
afirmar que el negativismo viene provocado por la consciencia que tiene el autor
de que el decoro poético impide al autor decir todo lo que quiere. Este, sabiéndolo,
vuelca ese sentimiento de carencia en el poema. En este sentido, a proposito de
The Sh¡re.s, Dana Gioia (1963:104) habla de “partiality ... one of Davies most
persistent faults as a writer. It does not allow him to go on at great length about a
subject that interests him”.
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De esta manera, la decadencia y el signo de ruina que aparece en el
poema no es tanto la reliquia de un pasado que fue y ya no está como la
conciencia de que lo escrito es la punta del iceberg del edificio connotativo que el
lenguaje pudo levantar y, por decoro poético, no construyó. Ese edificio,que se
identifica con el pasado -posiblemente por decoro imaginativo clásico-, representa
más bien las potencialidades o virtualidades poéticas descartadas.
La actualización de esas mismas potencialidades poéticas es, como dijimos
páginas atrás, la cualidad que Davie admira en el modernism americano de
Pound. Si bien Dana Gioia (1983:105) habla de “a potential weakness, Davies
penchant for an allusive and encyclopedic style” y, a propósito de The Sh¡res y
The Cantos, afirma que “both poems are intentionslly encyclopedic and didactic”,
al comparar los enunciados sin referencia onomástica-literaria en ambos
poemarios, vemos que en la obra poundiana la referencia, al usarse más bien
subjetivamente con valor mayormente connotativo y paradigmático, se convierte
en una alusión universal a la que el lector puede, esforzándose, acceder. En The
Sh¡res, en contraste, al utilizarse la referencia objetivamente con valor denotativo y
no desarrolarse sintagmaticamáticamnte, ésta no pasa de ser una información
acerca de la vida y solo ideas del autor. El didactismo de The Shires queda así
cercenado, siendo de difícil acceso a quien no conozca la vida y el resto de la obra
del autor. De aquí que Hugh Haughton (1984:211) afirme que “the associations
dont succed in establishing avalid public reference”. El enciclopedismo, además
de no poder darse sin didactismo, necesita una amplitud de espectro cultural que,
aunque patente en The Cantos, no está presente en The Sh¡res.
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En cuanto al contenido de los enunciados sin referencia onomástico-
literaria en The Cantos hallamos una asertividad exaltada y, en Pie Sh¡res, una
serena negatividad carencial. La influencia poundiana en The Sh¡res, en cuanto a
la forma y contenido de los enunciados sin referencia onomástica-literaria es,
pues, descartable.
La alusividad —“cerrazón”— del poemario davieano, se halla, según
Michael Schmidt (1976:36), en “the tendency in sorne of The Sh¡res poems to
be over-referential and obscure. Earlier-obscurities in his work could be
resolved by the reader’s patient study; the new allusiveness seems remote,
impenetrable’. Así, el mismo autor (1916:44) explica que “the obscurities are
no longer literary, obscurities of references, but more often darknesses,
resonant without the ear-trumpet of a foot-note. His self-consciousness is
becoming, not a consciousness of style or persona, but of self’.
Nótese la paradoja: la oscuridad viene afirmarse queriendo ser
clarisimo. Davie cae en la nivelación que atacaba en las .S¡x Episties to Eva
Hesse. La pura denotación nos deja sin latencias, sin nada que sea puesto de
relieve. Los poemas son un desván onomástico (“el baúl de los recuerdos”) del
que, sin conocer la biografía del autor (que no se da), sólo sacamos en claro
que “X ocurrió a Y en Z’.
“The voice sounds privately allusive, bluffingly cryptic’, escribe Pritchard
(1976 234) Powell (1980 77) habla de “a deliberate refusal to explicate on the
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poet’s part” llegando incluso a afirmar <1980: 278) que “the reluctance to
comrnunicate, te go even a quarter of the way to meet the reader, seems large
te invalidate the poetic achievement”. IJavie lleva al extremo la “cartografía” de
la que hablaba en .Six Episties to Eva Hesse. La concreción espacio-temporal,
herencia pasternakiana, por sí sola no basta. De ahí que se puede aplicar a
Davie lo que en POD él dice de Rimbaud. La acumulación de nombres, aunque
sea denotativa, al no ser desarrollada —elaborada paradigmáticamente—
resulta inane, incluso pedestre y pesada.
11.7.5. Observaciones al analisis de The Shires.
Donald Davie, hablando de Pie Shires, (FN Review 88, vol. 19 n0 2,
November-December 1992, p. 70>, declara que el poemario “is trying te explore
English spaces in the way the Americans have explored America”. Pasemos
ahora a examinar esa afirmación.
Cabe señalar que, por un lado y como en obras anteriores, Davie utiliza
la técnica del modernísm de la yuxtaposición de distintos elementos, si bien
con las diferencias que ya conocemos: no se quiebra la sintaxis y no se
recurre a la dimensión irracional. Tras el análisis de The Shires que hemos
efectuado, podemos refrendar el juicio de Diana Gioia (1983, 104): “ The
Sh¡res is impossible to understand unless one reads it as a whole. It is not a
collection of forty individual poems. Rather it is an extended, unified poem in
forty discrete sections”. Desde nuestro punto de vista, si se procede a una
lectura individual de los poemas, sólo hallamos -como hemos comprobado-
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poco más que mera denotación: “en X ocurrió Y”. De su lectura en conjunto, el
poema nos transmite que hay en Inglaterra (Wood 1977:304) “A sense of
crowding; of litter, both material and moral: of cheapness and indifference to
cheapness”.
En este sentido, este poema largo deja al descubierto los dilemas
internos de Davie: ¿cómo usar las técnicas del modern¡sm sin recurrir a la
dimensión irracional? Davie usa en este libro la técnica del modernism del
poema largo que contiene elementos heterogéneos, pero —y éste es un dato
que despista al lector— no da, como los modern¡sts, ninguna pista de que
haya que leerlo así. Esto se debe a que utiliza como eje vertebrador del poema
un orden no subjetivo, sino uno ya objetivado, el orden alfabético.
Una vez leído —como una unidad—, el libro cobra mayor significado,
pero este significado —nueva contradicción de Davie— se produce
precisamente a la manera simbolista-modernista: no en lo dicho, sino entre los
intersticios de lo dicho. Sólo al leer The Shires como un conjunto percibimos
toda la carga de ausencia, de sentimiento de pérdida, de desajuste entre
lenguaje y realidad que individualmente, los poemas no expresan, sino más
bien apuntan. Es esta lectura conjunta la que, al repetir ideas, proporciona a
Pie Shires el eje paradigmático que falta -como hemos visto- en la lectura
individual de los poemas. Davie, sin embargo, ni sugiere este modo de lectura.
Nuestro autor no da claves porque —como vimos en Six Epísties to Eva
Hesse—, supondría trasgredir conscientemente la linealidad racional que él
valera “rendirse” abiertamente a la poética del modernism. De ahí que él
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mismo (PN Rev¡ew 88, vol. 19 n0 2, November-December 1992, p. 70) afirme
que: “Ive been an admirer of Pound for forty, perhaps fifty years, yet my poems
dont look like the Cantos. But its not for want of trying. 1 admire it, but 1 can’t
do it”.
En la poesía de Davie, este es, a nuestro juicio, el interés de The
Stñres. El poemario pone al descubierto, como ningún otro libro de Davie, sus
contradicciones internas. Esto se explica acudiendo a la vida del poeta:
superado el choque del disgusto inicial, Davie procede a una rememoración
más serena de su tierra natal. Todo el poema es, una espacialización del
tiempo. La estructura tiene así un valor psicológico. Según Dana G¡oia (1983
106), “the arbitrary structure of The Shires therefore allowed Davie to achieve a
balance and proportion between the sections that otherwise might have been
impossible. It forced him to meditate on alí of England rather than on a few
obsessive themes and places”. Yendo más allá, podemos afirmar que la propia
estructura alfabética de The Sh¡res no es más que una persona, una muy
británica e irónica máscara para mantener el decoro ante sí mismo —un “no
soy modernist, por favor”—, pero si acceder a las ventajas de la forma abierta.
De aquí que Dana Gioia afirme (1983: 100): “Similarly the very arbitrariness of
the design distanced him from his subject and allowed him a type of objectivity
about even the most embarrassing subjects”. Para Davie objetivarse, usa y
abusa del nombre propio, estructura un macropoema en cuarenta y dos
unidades ordenadas alfabéticamente en ellas, situa elementos de historia
personal, colectiva y literaria, y presenta textos en diversas lenguas. Pese a
todoello, aún leído en su conjunto, el poema, a nuestro juicio, fracasa como
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comunicación. La abundante denotación y la omnipresente alusividad
autobiográfica hacen que el eje paradigmático que se cree en la lectura
sinóptica resulte raquítico, y, por tanto, comunicativamente insuficiente. The
Sh¡res representa, en suma, una muy británica adopción de las técnicas del
modern¡sm. La objetivación que se alcanza es insatisfactoria, pues el sujeto
hablante (Davie) no explicita lo suficiente su subjetividad.
11.8. IN TI-lE STOPPING TRAIN & OTHER POEMS (1977).
In the Stopp¡ng Train
Este es, junto con “England”, el gran poema pivotal de la segunda etapa
poética de Davie. En él, por primera vez, Davie valora negativamente su
poética racional y escribe una poesía que, de algún modo, puede considerarse
confesional.
Todo el poema gira en torno a una objetivación: el autor se desdobla en
dos entidades: “1” y “he”, dejando así palmaria constancia de su lucha
interior.por ejemplo, escribe:
¡ know whe has te be punished:
the man going man inside me;
whether 1 arr fleeing
frem him ertowards him.
(VV. 5-8)
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Este “he” se presenta como ‘the bastard” (y. 9) y no es otro que el
producto de la cultura:
Jonquil is a sweet word
Is it a floweuing bush?
Let blm helplessly wonder
for hours if pert’iaps hes seen it.
Has it a white and yellew
flower, the jenquil? Has it
a perfume? Oh his art ceuld
always pretend it had.
He never needed to see,
not with his art to help blm.
He never needed te use Mis
nose, except tos- language.
(vv. 29-40)
En él, en tanto que erudito, el lenguaje está divorciado de la realidad.
Como en “The Cypress Avenus” de Events and W¡sdoms, el autor conoce
verba pero no las conecta con res. Conoce significante y significado, pero no
el referente: su arte es una pura ficción. De ahí que en el verso veinte hable de
su ‘love of fictions”. En este sentido, su gusto por “stone work” (y. 24) se
presenta como “exclusive prophylactics” (y. 26) que resultan no ser sino
“emptiness” (y. 28). Es más, se nos dice que sus amores son falsos (vv. 42-43>
y que “time 1 ... has disclosed their falsehoed” (vv. 43-44). Dando un paso más
adelante, se nos dice no sólo que no hay amor, sino que hay odio: “He abhors
his fellows, 1 especially children” (‘¿y. 13-14). “He abhors his fellows” se repite
en el verso ochenta y uno.
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Toda la concepción lapidaria del poema como artefacto evocativo se
presenta así como subjetivamente falsa, un artificio en tanto que pose. En el
mismo pecado, parécesenos decir, lleva la penitencia:
Time, the exquisite termení!
His future is a slow
ami stopping train through places
whose narres used te have virtue.
(VV. 45-48)
El propio recuerdo y apego suyo a ese pasado hace que el futuro sea
un tormento porque el pasado ya no está. Ese es su castigo. El coste humano
de esa concepción es una incomunicación consigo mismo: “Spring, he says,
stirs. It is what ¡ he has learned to say, he can say 1 nothing but what he has
learned” (vv. 92-94). La inautenticidad, ahora, se instala en él. La cultura se ve
como obstáculo para la expresión de su yo íntimo (The Shires, hemos visto, es
un buen ejemplo de ello). Ya en “The Hill Field’ de Events and W¡sdoms
hablaba de “these eyes that were filmed from birth”, refiriéndose a la cultura.
Buena muestra esta “castración” cultural es la admisión de su
deficiencia de ajuste entre vocablo y referente: “Flowers, it seems, are
important. 1 And he can name them alí, 1 identify hardly any” (vv. 104-106).
Davie parece que vuelve contra sí la acusación a los poetas beats (en
“Pentecost”, More Essex Poems) de tener “faculties without organs”. Del
mismo modo, la inautenticidad parece ser, ahora, la cultura. En la misma línea,
ahora parece ser él el egoísta por haberse encerrado en ese mundo ebúrneo:
Re things he has been spared...
‘Gross egotist!’ why donÍ
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his wife, his daughter, shritl
that in bis face?.
(vv. 133-136)
Se adivina así cómo Davie, en palabras de E. P. Thomson (1980: 167)
“accuses others of bis own sins’. Davie alteriza, convierte en otro, la parte de
si que su conciencia moral le impide asumir: se proyecta, psicológicamente
hablando, en ese “he”. Las estrofas siguientes, en las que se repite “Time and
again” como motivo introductorio, dan fe de su lucha interior:
Time and again he gaye battle,
tus-bus, mostly effective;
nobody counts the wear
and tear of rebuttal.
Time and again he rose
lo Ibe flags-antly effered eccasion;
nobody’s hanged ter a slow
murder by provocation.
Time and again he applauded
the stand he had taken; how much
it mattered, or te what
assize, is not recorded.
Time and again he hardered
bis heart ami bis perceptions;
nobody knows just how
truths turn mio deceptions.
(vv. 141-1 56)
Vemos cómo la batalla de cultura sobre natura y sentimiento —casi se
podría decir de superyó contra ello— ha sido ganada por la primera instancia
con un coste psicológico elevado. Sin embargo, él “provoca” —lo hemos visto
en su critica—, se erige en guardián de la cultura, busca la ocasión y él mismo
—en una self-ríghteousness que también hemos comentado— se aplaude. El
coste de esa supuesta verdad es el endurecimiento sentimental y perceptivo,
que psicológicamente, resulta en decepción. Esa “truth won against alí odds’
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de la que hablaba en la nota a “With the Grain’ se revela un desencanto para
el sujeto.
Prosódicamente, nótese que estas estrofas son quatraíns en rima a--a
-a-a y en trímetros. Esto, unido a la repetición de “Time and again como Ie¡t-
mot¡v hace que se insista en el movimiento de parar y arrancar del tren, que
así cobra su dimensión simbólica: representa la lucha interior de Davie, su
debate continuo. De aquí que acabe esta secuencia con los siguientes versos:
Time and again, oh time and
thai stopping train!
Whe knows when it comes te a stand,
and wiII net start again’?.
(VV. 157-160)
Davie desea el reposo, la pausa definitiva. De nuevo, cabe señalar, el
manejo prosódico es acertado: la rima en esta estrofa es total: abab. Se da así
una sensación de circularidad que refuerza la idea semántica de acabado, de
fin, de cese.
En la sección siguiente ese cese no se presenta, pero sí hay un amago
de tregua:
1 have travelled with 1dm many times
new. Already we ned,
we are almest en speaking terms.
Once 1 thought that he sketched
en apologetic gesture
al what we turned away from.
(VV. 162-167)
El encabalgamiento, “many times / now’, de nuevo tiene la función de
resaltar la continuidad en el hoy de algo iniciado en el pasado; de ahí el
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present perfect que contrasta con el “thought”: el “1” se hace ilusiones sobre
“he”, y aún así estas son débiles: “1 thought”, “sketched”. El “1” piensa que se
disculpa por lo que ese “he” <cultura, superyó) le ha negado. Sin embargo, acto
seguido se nos dice que, aunque eso ocurriera, sería inútil: ‘Apologies wont
help him” (y. 168>. Es más, el “he” es recalcitrante: “his spectacles flared like
paired/ lamps as he turned his head” (vv. 169-1 70). En los versos siguientes el
“1” se identifica, de algún modo con “he” y se descubre aquello que se ve sin
serlo, aquello a lo que se vuelve la cabeza, la naturaleza. Así:
1 knew they had been ranging,
paired eyes like mine,
igniting and occludinQ
ceppice and crisp chateau,
thatched cerner, spray el leal,
curved street, a swell of furrows,
where still the irrelevant vales
were flowering, and Ihe stilI
sí!Ver riVers sUd west. (vv. 171-179)
IDe nuevo se vuelven las tornas: la propia cultura, esa verdad “objetiva”
es la que hace que el sujeto no pueda percibir el ob-jeto, el mundo exterior. La
pretensión de objetividad resulta así ser una flagrante subjetividad.
En la estrofa siguiente, Davie describe ese logos como una verdadera
cárcel: ‘The dance of words /is a circling prision’ (vv. 160-161). Jugando con
los homófonos “pane’ 1 “pain’, se reitera el coste subjetivo (“pain”) de percibir
así (“pane’>:
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Ihe dante of words
¡5 a c¡rcling prison, thought
the passenger staring through
the bol unmeving pane
of heredom. It is not
thank Sed a dancing pain,
he thought, though it starts te jiQ
new.
(Vv. 180-1 86)
Nótese cómo la percepción es “unmoving”, estática, siempre la misma;
de ahí que se asocie a “boredom”. Si el dolor fuera “dancing”, laceraría mas.
De ahí que, cuando se agita, y se hurga en la herida, duela:
(Re train ¡5 mOViflg.) This,
he theught in rising panic
(Sit down! Sit down!)
this much can command,
exciude Dulled words, keep still!
Be the inadequate, cloddish
despair of me!
(vv. 187-193)
El tren, la agitación para salir, hacen que “he” se alarme: teme perder su
control (“command”) que consiste en excluir, alterizar como hemos visto. ‘He”
teme perder su identidad si se sale de ese molde, de esa “circling prison”.
Davie, de modo análogo, teme ser devorado por Pan (moderntsm) si trasgrede
los límites del lapidarismo. Las paro/e in liberté, —siguiendo la expresión de
Marinetti—, de la forma abierta le hacen temer por un sí mismo construido
contra las “unruly proclivities in ones self” representadas por el ethos heroico.
Poéticamente, nótese lo acertado de los paréntesis: el primero (“The train is
moving”) funciona como acotación teatral y tiene ahora la función ilativa de
continuar semánticamente con el “it starts to jig now” anterior y la doble función
literal/sintáctica que hemos visto; el segundo paréntesis presenta la lucha
interior de Davie en todo su dramatismo. Ambos paréntesis, unidos a las
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comillas, dramatizan —objetivan explícitamente— su “agonía”. Esta, en el final
de la estrofa, se presenta como herida abierta. Como veíamos ya desde el
comienzo de su obra, lo otro se instala en el corazón del logos. La herida sigue
sangrando y a la petición de quietud se contesta con un:
No good:
they danced, as the smilirig land
fied past the pane, the pun’s
galvanized taranteue.
(‘¿y. 193-196)
Nótese, además, el sarcasmo: no sólo las palabras danzan, negándose
a la petición del sujeto, sino que la tierra sonríe —burlándose de sus
pretensiones-— y esa danza es “tarantela galvanizada”, es decir, un ritmo
frenético que supone un martirio para el “he”. Así en este verso se cumple el
“torment him with his hatreds” del verso cincuentá y uno.
La sección final del poema acaba presentándonos la herida en toda su
crudeza. Incapaz de asociar vocablo y referente “ A shared humanity. ..‘ He 1
pummels his temples. ‘Surely, 1 surely that means something’ “ (‘¿y. 197-199),
afirma que “He knew too few in love, 1 too few in love” (vv. 200-201). La
ambigúedad sintáctica es reveladora: puede ser que él conoció a poca gente
enamorado o que él, estando enamorado, conoció a poca gente. En cualquier
caso, destaca el desamor. Como escribió en “Sussex” (me Sh¡res): “There is 1
Another emigration: 1 Draining away of love.” (‘¿y. 18-20). Quizá como
exponente de ello, el autor rememora que —quizá en Rusia, con barba——,
según aparece en una foto de 1945 en TTC- ‘took 1 sorne wird girí off to a
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weird ¡ commune, clutching at youth” (vv. 204-206). Rechazadas esas “unruly
proclivities”, el yo de hoy ——“he”——- es otro:
Dear reader, this is not
our chap, but another.
Catch eur clean-shaven hero
tied up in such a knot.
A cause of so much bether?(vv. 207-211)
La alterizacián de lo censurado por su imperativo moral es así explícita.
La dma, es acertada: “other” 1 “bother” revela el carácter incómodo que para
Davie tienen esas pulsiones y “not” ¡ “knot” (nuevo homofóno) revela cómo lo
negado es un problema para él. Tras esta retractacción y alterización, el
poema acaba afirmando el coste subjetivo de ese conformarse, de esa
observancia de la regla: “He knew too few in love” (y. 212). El desamor ha sido,
pues, el balance de esa lucha.
Recapitulando, vemos que la importancia de este poema es capital. Por
primera vez Davie ——en un ejercicio de autoanálisis que le honra— deja al
descubierto sus estrategias (alterización de lo que su superyó rechaza,
fariseísmo, guarda de la ortodoxia), su lucha interior (cultura [logos] vs, natura
[sentimiento, eros, percepción sensorial])74 y el balance de todo ello (desamor,
desarraigo verbal, alienación).
dr. cap 1 de la la parte.
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See¡ng Her Leave
Otro poema en el que se presenta el coste subjetivo de
total a la cultura es “Seeing her Leave” (CPS7, 52-53). En
abandona California, identificada con el pasaje griego en las
estrofas. En la tercera leemos:
Once more my tau young woman
has nerved herself te abandon
This Greece for the Graeco-Reman
Peristyles of London.
(Vv. 9-12)
esa sumisión
él su esposa
dos primeras
California es la Grecia de algún modo natural. La cita “gardens bare and
Greek” de Yvor Winters encabeza el poema. Así: “Yes, it is Greek, 1 What she
saw in the plane 1 Lifted from San Jose” (vv. 4-6). Frente a esta Grecia, más o
menos natural, está el arte, la construcción, la cultura de Londres representada
por la piedra de los peristilos. Es Londres
Where the archaic, the heated,
DisheVelled and frantic Greek
Has been planed and bevelled, fitted
Te the civic, the moralistic.(vv. 13-16)
Nótese cómo el pathos, lo dionísiaco se negativiza (“dishevelled”) y lo
apolíneo se positiviza. Como apuntábamos al comienzo del análisis de la obra
de Davie, el arte es “bevel” esculpir, conformar (“lapidar”) ese elemento
dionisíaco para hacerlo entrar en el molde apolíneo. Davie valora ese proceso:
“And that has been noble, 1 think, In her and others’ (Vv. 17-18), pero es
consciente de su coste: “Such centuries, sweat, and ink 1 Spent to achieve that
muchl” (vv. 18-20). Sin embargo ese coste -como en las latencias- es de índole
subjetiva, emocional:
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So much of the price is misaed
in the tally of toil, ink, years;
count, neo-classicist,
The choking back of tears.
(VV. 25-28)
La aliteración [t][l] en “tal 1” “toil” resalta ese coste, así como la duración
temporal viene resaltada por la rima “years”/”tears’. Recapitulando, al igual,
que en “In the Stopping Train”, Davie se cuestiona el coste subjetivo de su
poética lapidaria.
Portland
En otro poema, “Portland” subtitulado “after Pasternak’, Davie también
deja constancia del coste subjetivo de la cultura. En él Davie, novedosamente,
mezcla fragmentos varios de poemas pasternakianos, lo que Angela
Livingstone (1983: 26) interpreta como una posible despedida del autor ruso.
Seguimos a dicha eslavóloga en el análisis de la composición.
En uno de los versos del poema, leemos: “And 1 am a night sky that is
tired of shining, ¡ Tired of its own hard brilliance, and 1 sink” (vv. 8-9). Para la
eslavóloga mencionada (1983: 29) estos dos versos son un alejamiento de
Pasternak. A diferencia del poema fuente en el que es la noche quien se cansa
del brillo, en Davie el poeta es la noche cansada de brillar. Esta imagen, para
Angela Livingstone (1983: 29) “brings with it, 1 think, a great Dav¡ean self-
conscious sadness about being an intellectual”. Dado el tono general de In The
Stopp¡ng Train and Other Poems, la interpretación nos parece acertada.
Prosigue Angela Livingstone (1983:29) afirmando que “he adapts Pasternaks
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shining night sky, in order momentaritly to give up his intellectuality and sink’
into a softness of feeling where dream, cry and moan belong”. Estos hechos se
refieren a las estrofas siguientes:
Tomerrow morning, grateful, 1 shall seem
Keen, but be less clear-headed than 1 think;
A brightness mere than clarity wilI sail
0ff lips that vapeur formulations, make
Olear sound, hill rhyme, and rational ordertake
Account of a dream, a sighing ay, a mean.
Like foam en ah three sides at midgnight Iighting
Up, far 0ff, a seaward jut of stone.
(vv. 10-17)
Davie deja constancia de su conflicto interior. La cultura es una ficción,
un artificio racional para controlar su pulsión, su lado irracional. Hay, sin
embargo, cierta ambigúedad en el poema. Del “A brightness more than clarity”
señala Angela Livingstone (1983: 30) que ha oído del propio Donald Davie que
la ambigc¡edad es intencionada. Por un lado, cabe interpretar que “Davie, the
morning after, though he has gained from them [feelings],is out to control them
in a way that seems to him inevitably opposition to them. He will be merely
‘bright, not clear’ in Pasternak’s sense” <antes ella explica cómo para
Pasternak los sentimientos producen claridad verbal y “the sharp 1 hard brilliant
image”). Añade: “1 suppose ‘bright’ means clever and academic once again:
dream, cry, moan will be controlled by clear sound, fulí rhyme and rational
order —like the bright foam lighting up a promontory— which of course would
not be visible at ah without it. So the foam is the lucid poem, subordinating and
making uniquely visible the ¡lucid stuff of life’.
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Otra lectura que apunta Angela Livingstone (1983: 29-30) es aquella en
la que el “hundimiento” cambia hasta la mañana y el poeta, al despertarse, es
todavía capaz de lo irracional y lo pasional y “with the help of a brightness
greater than clarity (as opposed to mere brightness rather than a —greater---—-
clarity), would compel bis customary devices -sound, rhyme, order- to do more
than they customarily did”.
Continúa la eslavóloga (1983: 30) cuestionándose si hay ambiguedad
“but 1 then saw that the connection of brightness with brilliance, Ihe thing he
is tired of, supported by my later reading [el de la primera posibilidad] and 1
came to the conclusión that we have here something like a statement that he is
giving up the aspiration to be like Pasternak, a recognition that he is himself
sentimental’, not naive, and finally committed to a rational order’ more rational
and more ordered that the ecstatic rationality and metaphysical order of
Pasternak”.
Acaba Angela Livingstone (1983: 30) señalando cómo los dos últimos
versos son una traducción literal de las últimas líneas del poema de Pasternak,
pero que son lo que dice Davie que será el poema: claro de sonido, con rima
“(sides-night-light; up-jut; moan-foam-stone). “One could go so far as to cali
them, with their more prominent ‘enacting of themselves (for the lines
themselves ‘jut’ out) and with their actually more interesting rhythm, a
trasfiguration of Pasternal=’s mes: at once a reverent repetition of them and a
quite new birth from them”.
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En cualquier caso, Davie se autoanaliza y deja constancia de la
supremacía de la razón sobre lo irracional. De alguna manera en este poema
—como en los anteriores analizados— Davie “se deja por imposible”. Sus
aspiraciones se revelan como mera ficción carcelaria de la que, sin embargo
—por su código ético— le es imposible escapar.
Orpheus
Quizá por ello el siguiente poema en el libro es “Orpheus”. Davie
celebra en él la poesía que no puede escribir. El título actúa de sujeto
comienzando el poema con minúsculas, como en medio de una danza: “named
them 1 and they danced, 1 they danced: the rocks, stones, trees” (vv. 1-3).
Nótese el énfasis en la danza, que contrasta con su estática y pétrea
racionalidad, Davie (vv. 4-11) se pregunta qué había tomado posesión de las
piedras y responde:
No; l’m afraid nol: weightless.
Por them te dance
they had te be light as air,
as the puff of air that named them.
(vv. 12-19)
En contraste con la “pesadez” del bagaje cultural, se nos presenta una
danza vacía, ligera, que encuentra en sí su razón de ser. La danza es inútil:
“thistledown rocks! Who needs them?” (y. 16), pero:
Weli but, they danced forjoy,
Ns holy joy
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In atones, in there being stones
there, that stones sheuld be,
and houlders toe, and trees...
(VV, 17-21)
Nótese cómo el “well but” se contrapone a ese sentido de inutilidad, y
cómo se repite “joy”, “there” y “stones”. En vez del arte con utilidad práctica
(moral en caso de Davie), se retrata un arte que celebra la santidad elemental
del ser (“there being stones”) y el estar (“there”, “should be”). El nombre, en
vez de evocar un pasado cultural y la tristeza por la ausencia, la pérdida,
evoca un estado natural de gozo puro y simple. En este sentido, mediante el
“and”, la repetición —“boulders” es palabra perteneciente al campo semántico
de “stones” (con lo que ésta se ve repetida en una de sus semas)— y los
puntos suspensivos que indican la posibilidad de construir, se señala la
infinitud del poder de esa palabra frente a la limitación que Davie ha
reconocido en la suya.
No es exagerado, creemos, ver en esta evocación de la poesía como
magia ——poesía del nombre común con incipiente catálogo— un soterrado
reconocimiento a Walt Whitman y a la poesía norteamericana que
conscientemente rechaza. En cualquier caso, Davie acaba el poema con una
nota de escepticismo: “Is that how it was?” (y. 22) y concluye: “One hopes so”,
(y. 22). Es decir, se desea imaginar que existe esa posibilidad poética, aunque
él —como vemos—-— no (a practique. De ahí que en “A Spring Song” (CP83, 79-
80), que se introduce con la cita anónima “stopped to truth and moralized his
song”, escriba’ “Ihe whole 1 diction kit begins to talí / apad” (vv. 19-20) y lo
celebre: “High time it did, high time” <y. 20), repitiendo en los versos veintiuno:
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“high time and a long time yet, my love!” y veinticinco: “High time, my love. High
time and a long time yet”.
His Themes
Es este otro poema en el que Davie sigue reflexionando sobre su
poética. Comienza la composición con una pregunta, “His themes7’, como
suspendiendo la afirmación, dada a continuación: “Ah yes he had themes” <sic)
(y. 1). Como en “In The Stopping Train”, el poeta se objetiva, aquí en un “he”
(sin un “1”) que distancia al poeta de sí mismo. A continuación se dice que “it
was what we alí liked about him. 1 Especially ¡ liked it” (vv. 2-3>. Se presenta así
al poeta como un excéntrico, con sus manías o temas que sirve de distracción.
Ese carácter de espectáculo lo refuerza la mención de la calidad de su voz:
“One knew nearly always one knew 1 what he was talking about, and he talked 1
in such a ringing voice” (‘¿y. 4-6). Nótese la repetición de “one knew” y el
“ringing”, que le presentan como un pesado monotemético y sabihondo.
A continuación se simula la pregunta de un interlocutor: “What did he
ta/k about? What/just what were bis (tiernes?” (vv. 7-8). La cursiva señala que
las preguntas son de un interlocutor, no del hablante del poema. La repetición
de ‘what”, por su parte, insiste en la indagación. El autor ahora responde: “Oh,
of the most important” (y, 9) y a continuación se comienza a detallarlos. El
primer tema es la pérdida: “Loss was one of this themes” (y. 10). A lo largo de
su obra lo hemos visto. A esta pérdida (como también hemos visto), él opone
la memoria. Nótese la acumulación de objetos directos, reforzada
pros9odicamente por el sangrado gráfico:
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he tolú us, as any bard should,
me stery of our people
(tilbe), he liad memorized
clironologies, genealegies,
the names and deeds of heroes,
the succesalon of our kings,
our prfests, the sept of our pipers,
the mediatiens...
(vv. 11-18)
La memoria, pues, es memoria histórica colectiva. En esto ‘él” se
contrapone al “nosotros”: “and this 1 while, young and oId, ¡ we extolled the
immediate, meaning 1 the unremembering” (‘¿y. 18-21). La inmedíatez, pues, se
ve como olvido. De nuevo, se critica implícitamente la espontaneidad poética
como abandono del pasado. Acto seguido retorna el interlocutor con la
pregunta: “Yes, ¡ and what was bis theme? His theme, you said, was... ?“. Así
se insinúa que el interlocutor no escucha o que no ha entendido bien. En
cualquier caso, se señala lo acuciante de la cuestión. El hablante, de nuevo,
contesta: “Loss. Loss was his theme” (y. 23). La afirmación ahora resulta
lapidaria.
Tras un espacio en blanco comienza otra estrofa, en la que se presenta
el segundo tema: el deber: “And duty. He taught us our duty;” (y. 24). La
repetición del sustantivo insiste en su significado. Sigue ahora, como en el
caso de “loss” un símil y una enumeración:
he taught us, as any
legisiator sheuld,
the rules of hygiene, the clean
and the unclean meats, the times and
the means of fumigation,
the strewing and spreading, of Vires,
and what te do with the oid
and how te dispese of Ihe dead
and how te UVe with eur losaes
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uncompla¡niflg...
(vv. 27-34)
El “deber lo hemos visto, sobre todo, en su crítica. Como en la pérdida,
a este “he” se contrapone un “we”: “and this ¡ wbile, young and old,i we did our
best to be ffee, ¡ meaning unruly” <vv. 34-37). Se critica pues, la libertad. Davie
realiza la identificación, característica de un temperamento autoritario, de
libertad con desorden. De igual modo que en “Loss”, el interlocutor pregunta
de nuevo: “Yes, 1 and what was his theme? VWiat did you say his tbeme was?”
(‘¿y. 37-38). Como entonces, se repite el tema: “Duty. His theme was duty” (y.
39). La idea central queda así clara
Pasa ahora a introducir, en una nueva estrofa, otro tema: “Fear also.
Fear was a theme” (y. 40). Siguen ahora el símil y la enumeración:
he taught us, as alt sears must,
centinual apprehension:
of ene another, of
our womenfolk and our
mala chfldran, of
the next clan ever the meuntains
and of the mountains, also
the waters, the heavenly bedies
wheeling and celliding,
of the wild beast beth large
and infinitesimal of
revenards anci of the futura,
and ef the structure of matter
and of the unknown...
(Vv. 41-54)
Nótese: 1) la función atribuida al vidente: la de atemorizar; 2) la
extensión de los objetos de temor. La enumeracion de casos de pérdida
ocupaba siete versos, la del deber ocho, la del temor doce. Se señala así la
importancia del temor. En TC, como hemos visto, Davie confiesa que ésta ha
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sido su remoción más común. Sigue ahora, como en los casos anteriores, la
oposición “he/we”: “and alí this 1 while, young and oId, 1 we tried to keep our
nerve, 1 meaning to be heedless” (vv. 54-57). De nuevo el “we” se negativiza.
Se hace patente así la self-r¡ghteousness que fustigaba en “In the Stopping
train”. Ahora, como en los casos anteriores, el interlocutor pregunta, aquí de
manera más extensa: “‘Ves, and what was the theme, did you say, of th¡s voice
both hol/ow and ring¡ng?”. Se insinúa así la falsedad (“hollow”) y pretenciosidad
(“ringing”) de esa postura, cualidades criticadas en “In the Stopping Train”.
Acto seguido se repite el tema: “Fear. Fear was the theme” (y. 59).
Nótese que el poeta se ha identificado como bardo (y su público como
tribu), como legislador y como vidente. Aquí de nuevo tenemos una
contradicción: en POD critica la concepción del poeta como vidente. Ahora él
se presenta como tal. A continuación se nos dice que: “We like to be told these
things. 1 We need to be reminded” (vv. 60-61). Es decir, el poeta agrada y
cumple una función. Interviene de nuevo el interlocutor, que interpela a “he”:
“He sounds I¡ke a sod ofpriest. 1 What was your priesthood do/ng?” (vv. 62-63).
Responde ahora un “he”: “Nonsensical things” (y. 69). Se narra acto seguido
una técnica adivinatoria: “like spinning 1 a shallow great bowl of words 1 poised
on the stick of a question 1 pointing it this way and that 1 for an answering flash”
(vv. 69-68). Es decir, se presenta el lenguaje como adivinación, como
búsqueda de respuesta. En Davie, esta respuesta es la salida a su conflicto
personal. Compara ahora este “answering flash”, “as the bend of a river may
come in a flash ¡ over over miles and miles ¡ from a fold in the hilís, over miles”
(vv. 68-71). Se señala así la magnitud de ese “destello”. De nuevo, como en el
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primer Davie, aparece la idea de la intelección súbita. El poema concluye con
una nota pesimista: “we paid them no attention” (y. 72>. Nótese el sentimiento
de pérdida y de soledad. Sus temas no encuentran eco en el público y esa
búsqueda en la poesía es una “tontería” y nadie hace caso. Davie, pues,
parece minado por la propia duda interna y por la recepción externa de su
obra: caso omiso, parece decirse. De hecho, como dijimos en la introducción,
se ha presentado poca atención, relativamente hablando, a la obra de nuestro
autor.
Sin embargo, Davie, si bien toma distancia de sí mismo objetivándose
en “he”, mantiene su poética. Como novedad, por primera vez se presenta
como bardo, legislador, vidente, como profeta, sacerdote. De nuevo deja al
descubierto su estrategia. Resulta ser aquello de lo que había acusado a los
poetas beats en “Pentecost”, de More Essex Poems. Se pone así de manifiesto
la alterización de la que hemos hablado. Por otra parte, el apelativo de “tribu”
para su público (y. 13), pone de manifiesto la concepción de nación como
etnos (cf. cap. 1 de 1a parte), y, de manera más general, su imagen de
sacerdote tribal, figura propia de culturas recolectoras, corrobora nuestra
interpretación de que la fascinación de Davie por la América primigenia se
debe a su atracción por un espacio-tiempo en donde impera la axiología
vertical, a menudo nucleada, como aqui, en torno al poeta como sabio y vates.
La fatuidad contrariada de nuestro autor se satisface así imaginativamente a la
par que se evidencia la sacralidad a la poesía y el carácter patriarcal de la
cultura. Nótese, también, cámo en el poema la cursiva, a nivel básico, supone
una dramatizacion y un grado más de objetivación, pues se hace entrar a otro
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personaje en el poema. Las marcas gráficas corresponden a ese signo “teatral”
y conllevan, a su vez, una modulación acústica.
Ars Paetica
“Ars poetica” —título de evocación horaciana- es otro poema en el que
Davie se afirma en su poética. Siguiendo a Pasternak (Livingstone 1963: 26;
Caos 1959: 281) Donald Davie afirma que: “Most poems, or the best 1 Describe
their own birth” (vv. 3-4). A continuación, en analogía con su poema “Dream
Forest” (A Winter Talent and Qther Poems>, Davie presenta los poemas como
“a space 1 cleared to walk around in” (VV. 5-6), lo que explica como:
Iheir Variotis symmetries are
Guarantees that the space has
Beundaries, and beyond them
The turbulence it was cleared from.(vv. 7-10)
Es decir, el poema es un corte en el caos dionisíaco, la delimitación de
un espacio apolíneo, la información que da orden75. No obstante, si bien Davie
se reafirma en esta concepción, da fe de la impotencia del arte ante la muerte.
El poema está dedicado “in memorían ¡ Michae( Ayrton, ¡ scu(ptot’. Davie,
retomando la imagen de “Ezra Pound in Pisa” (Essex Poems>, se objetiva a sí
mismo:
‘fhe oid man Iikes te sit
Here, in his black-tiled /ogg¡a
A patch of sun, and te muse
Qn Pasternak, Michael Ayrton.
(Vv. 15-18)
cfr. 1.3 de la 1 parte.
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Davie Recuerda a su amigo, lo visualiza (vv. 23-26) y’ repitiendo el
esquema “The oíd man likes” + infinitivo complemento circunstancial de lugar +
sintagma nominal, concluye con una insinuación que deja constancia de la
inutilidad poética del arte para salvar el tiempo:
The oíd man likes te iook
Out Qn his tiny cotillo,
A flask of ‘Yosemite Road’
Oheap Ohablis at his elbew.(Vv. 31-34)
Davie, a través de las palabras italianas loggía y cortile se identifica con
Pound en Pisa. El vino ——barato para más señas— no hace sino dejar al
descubierto su desolación. El arte ——de ah! el título—— es inútil ante la muerte.
Moni/ng
En otro poema, “Morning”, Davie relaciona la bebida y la persona con su
sentido de pecado:
Spared toe for the most part, the puzzling tremulousness
That atflicts me often, mese mornings. (1 think
Either 1 need, so ear¡y, Ihe day’s firstdrink or
Ihis is what a sense of sin amounts te:
Aghast incredility st the continued success
Of an impersonation, Ihe frent ptA en te the world,
The responsibilities...
(VV. 5-11>
Davie parece así verse prisionero de una persona, máscara
76(“impersonation”) que le obliga a representar un pape! —el de “he”— del que
no puede escapar, cuyo último origen es el sentido de pecado. El origen de
esta situación radica, a nuestro juicio, en su formación puritana. Trasgredir esa
~ Cfr. Yo (ego) en esquema de mediaciones y cap. 1 de la 1a parte.
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persona (en literatura, en conducta) se ve como pecaminoso. El propio Davie
escribe en el poema “Morning”:
Sin, 1 wiII say, comes awake
With ah the ether energies, eVen at last tfle spark
Leaps en the sluggard battery and erie should have
Prosopepeja everywhere:
(Vv. 16-19)
El pecado, en última instancia, se ve como una pieza activa en el motor
de la conducta. Con él se ponen en marcha “stout Labour” (vv. 19-21), “stout
Caflein” (Vv. 21-23), “Stout vociferous Electricity” (vv. 24-28) y “Stout Love” (vv.
28-32). Ese complejo de energías es para Davie la razón: “And that mob of
ideas? Dont knock them. The sick peIl-melí 1 Goes by the handsome Olympian
name of Reason” (vv. 36-37>. Es decir, aunque sea “sick” —ya sabemos su
coste subjetivo— y confuso, por complejo, la razón es esa amalgama de
energías. En este sentido, ocioso será recalcar la importancia de este poema.
Como en otros de In The Stopp¡ng Train and Other Foenis, Davie descubre su
poética. Aquí, por primera vez, revela que su razón es una razón puritana.
Recordando a Max Weber, diríamos que es protestante en grado sumo: un
gran sentido de trasgresión moral y de responsabilidad individual se traduce
en actividad social como medio de redención vigorosa (cf lapídarismo como
redención en “Te a Brother in the Mystery”). Davie poetiza aquí lo que aclara
en ED; su clasicismo es un clasicismo calvinista. Logos es igual a ethos
puritano. En este sentido, en la estrofa tercera del poema “Bedfordshire” (5),
incluido en el poema “Some shires revisited”, de In the Stopp¡ng Train and
Other Poems, Davie, hablando de, “Crop-headed nonconformists”, escribe:
Bern ene of them, 1 think
How it might be te be French;
Hew Protestants rnight man
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Pétain’s untenable trench
Arid render¡ng unte caesar
Vvbat’s due te Geasar, might
Die fighting the wrong geod fight.
(vV. 15-21)
El Protestantismo, se asocia así a valor, a resistencia, hasta obstinación
—4a lucha puede ser equivocada-. Todas esas son cualidades pétreas que
77
Davie valora y forman parte de su razon
En esta línea, esta aguda consciencia de pecado se hace patente en
“Townend 1976”. Davie se pregunta: “When does a town become a city?” <y. 1)
y reflexiona:
Of cujes much is written. Even Scripture
Has much te say of them, though mostly under
Ihe inauspicious name of Babylon’.
What a town is, ene is Ieft te wonder.
(Vv. 25-28)
Sin embargo, la depravación se asume: “We were not to be tricked: 1
Deprapivity stalked the street with us. A city 1 Needs, on the contrary, a red-
light district” (vv. 74-76>. Tanto es así que llega a afirmar que “We 1 live in
Babylon, we aspire in sin” (y. 42). Davie usa un símbolo dado, escritural.
“Aspire” tiene el doble sentido de ambición personal y respiración. Se señala
así la contaminación ética. Davie, sin embargo, va más allá y ve en la época
contemporánea el reino del mal. En 49-48 recuerda cómo en la época de la
depresión los habitantes de Barnsley estaban unidos. A esos tiempos
humanos -aunque llenos de “homely squalor” (y. 9) “black’ (y. 64), “smells” (y.
~ dr. 1.4 dc la 1~ parte.
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11)’ “hardship” (y. 48) se contrapone el “concurse and complex, underpass and
precint,” <y. 83) de la arquitectura moderna. Para Davie, ese urbanismo tiene
“the scale not human but angelical” (y. 84). Como en poesía, se critica el
esteticismo. Ahora, la sordidez es interior, instalándose una dicotomía limpieza
externa 1 suciedad interna:
Squalor en that scale; homeliness as ‘heme
Might be br Rebel Angels, or their hordes,
Machimists el machines br living in’;
No fug upen the windy drawing-boardsl
(VV. 85-88)
Davie hace suyo el concepto de griego de hybr¡s: soberbia consistente
en querer ser más de lo que se es, de ahí el mezcíarse, que es el pecado
capital. Davie concretiza así el mito de los ángeles rebeldes (cf. Parad/se
Lost), con lo que demoniza al ser humano contemporáneo, identificándola con
el mal e idealiza el mundo de la segunda preguerra mundial. Davie deja así
claro que las grandes construcciones intelectuales para él tienen un carácter
pecaminoso: son “aspiration”, hybris. De modo similar, en un artículo76 escribe
que “Lacans structure of ideas, Foucault’s and Derridas are ah necessarily
irreligious”.
La máquina, a su vez, se negativiza. Ya hemos visto como Davie en The
Sh/res (“Gloucestershire”) alaba el “native gift for townscape” (y. 3) de los “pre-
industrial English” (y. 5). De la voluntad trasgresora de la naturaleza nace el
78 Noncenfermist Poetics: A response te Daniel Jenkins’. Journal of Literature & Theology, 2:2,
September 1988, p. 165.
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castigo de maquinización del ser humano. En la última estrofa se hace más
clara la identificación del mal con la época posterior a 1945:
The end of a town -however mean, however
Much of a byword- marks the end of an age,
An age el wern humility. Hereafter,
The Prince of Darkness and his equipagel(vv. 93-96)
La época contemporánea se sataniza y es, se dice, el infierno.
Históricamente podemos explicar esta reacción, si tenemos en cuenta, con
Michael Wood (1977: 310), que
The state of mmd, however, that endoses post-war British poetry is the child
primarily of a flerce austerity that converted fair play from a wooly oíd principIe into
a daily practice, endersed by ratien books and the unremitting awareness thai
everything you had that was more than your share was a piece of the share of
someone else. The chuld then grew up te watch what he theught was a careless,
soulless afluence disfiguuing hís rescued larid and demoralizing Ns compatífois.
Por otro lado, podemos ver en Pie Movement, como señalamos en los
preliminares una especie de noventayochismo inglés con sordina. Tras la
pérdida del imperio, se retrotraen los poetas a las esencias nacionales,
terruñeras, de antes de la época de gran expansión. La época inmediatamente
anterior a ésta es presentada como sumum bonum. En España será la Castilla
preindustrial, en Davie la Inglaterra del siglo XVIII. Al rechazo unamuniano de
la modernidad en el LiQue inventen ellosl” se corresponde el similar rechazo
de Davie a las innovaciones del mundo contemporáneo79.
Cabe señalar, asimismo, que en In The Stopping Train and Other
Poems no sólo se sataniza la época, sino la geografía. En “Depravity: two
cír. Preliminares R.
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Sermons” Davie localiza el mal. En el primer sermón (1> “Americans: for their
Bicentennial” el mal aunque presente en América, se concentra en Europa:
The best, who could, went back because they nursed
A need te tirid depravity less dispersed,
Less, as it seemed diluted by crass hope.
So back went Henry James te evil Europe,
Unjust unequal, cruel. (vv. 1-5)
En
Filomena
En él se
Street and
escribe (el
“(2) St Pauls Revisited” Davie hace uso de la fábula del rapto de
——una cita de Pie Waste Land, en esta línea, encabeza el poema—.
presenta el odio (“King Tereus, Hatred”) personificado en “Greek
Fleel Street” (y. 4>, calles tradicionalmente vinculadas a la prensa y
subrayado es nuestro):
the gutters run
Their señal feature. Liquid, yellew, thick,
It pocis here, fed from Ihe Antipodes,
The Antilles... Eec the severi seas run with bite
To the Peol of London, sink where the ordure. talent
At borne in this world. paihera. And it peols
Nol only Ihere but in whatever head
Recalis with rage the choir of Christ arid Wren.
(Vv. 9-li)
“Ihe Choir of Christ and Wren” es un verso de Smart que a menudo,
Davie cita en sus escritos críticos. Smart aspiraba a hacer de San Pablo de
Londres, en contraposición a San Pedro de Roma, el centro de la cristiandad.
Se nos dice así que Londres antes era aspirante a ser capital religiosa del
nuevo Israel y ahora es, en palabras de Davie en UB, 256, “the headquarters
of articulate Philistia”, es decir, la capital del mal.
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Recuerdo del pasado la consciencia histórica es consciencia de esa
degeneración. Se ha perdido la consciencia de la caída. Si la tuviéramos,
habría limpieza. Así:
degenerate,
Ihe rapist Iapwings sideways through our heads
Arid finds no exit. Iheres a place it might:
The A - te - Z pereserves no record el it
Though Strype or any antique gazetteer
describes it well enough, a Thames-side borough
Decayed already, called Depravity.
It we could Vmd it new, eur hoepees might
Hop frem inside our heads, and Thames run cleaner.(vv. 14-22)
Es decir, si hubiera consciencia —en el subjeto— de la depravación, es
decir, si se tuviera un código ético, una jerarquía axiológica, no ocurriría eso
en el exterior. El objeto se limpiaría. Poéticamente, este poema destaca por el
uso del símbolo en relación con el mito bíblico de Babilonia. Este símbolo es
dado, escritural, pero permite a nuestro autor superar la linealidad dei mero
nivel literal. En este sentido, In the Stopp¡ng Train and Other Poems es un
volumen en donde esa tendencia “simbolizante” —truncada en More Essex
Poema— se retoma. Como allí, los símbolos no son subjetivos, sino
objetivados al estar codificados en una tradición escritural, la bíblica cristiana,
en este caso. Davie es así fiel a su rechazo a! subjetivismo.
Horae Canon/cae
En “Horae Cononicae”, por ejemplo, se usa, más que la escritura, la
liturgia de las horas, con una ironía sobre las aspiraciones o pretensiones
humanas a la santidad. Asi, en “Prime” se nos presenta a “Mr Saint Keble,
meek and lowly, ¡ white with rite, and clean with holy, ¡ Wordplays to the
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morning’s Lord”’ (vv. 5-7). Nótese la ironía, subrayada por la cima interna -
“white with rite” que evoca la falsedad de los sepulcros blanqueados- y la cima
externa que une contrarios “lowly” ¡ “hoy’. Esos “wordplays”, debido a su ritmo
binario entrecortado, resultan infantiles, pueriles: de ahí su carga irónica.
En “Terce” se presenta la impotencia humana, ironizado sobre William
Law:
Mr Saint William Law is eating his
Sweet: humble pie: ‘We have no more
Power el our own te move a hand oc stir
A foot, Ihan te stop clouds, er move the sun’.
(Vv. 11-14)
Nótese la ironía, incluso el sarcasmo de calificar de “sweet” a esa
declaración de impotencia y el juego deslexicalizador -ruptura en el sistema de
la frase hecha- del giro ‘lo eat humble pie”. En “Sext” Davie se burla de nuevo
de William Law. Esta vez explota el uso de la palabra “bowels” que en Law
significa entrañas y, de ordinario, intestinos:
‘Filling us with such bowels of
compassion as when’ <come, Mr Law we are furnished
With bowels, and they are fuIl er they are net;
What room ter other organs?).
(VV. 19-21)
Davie concluye este juego, elípticamente escatológico, con un “we see
the miseries of an hospital” que desarma cualquier pretensión posible.
En la siguiente estrofa, “Nones”, Davie ironiza sobre el sometimiento a
la voluntad divina:
At three o’clock in Ihe alterneon,
Loggy with gin, with wine, with Mexican beer,
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Resignatian te the will of God
Comes easy. (vv. 22-29>
Nótese la gran carga humorística. El ser humano se presenta como un
ser atrapado en sus pretensiones. De manera análoga, en “Vespers” leemos:
“Ihis one for the telling of sins. And for 1 The original horror, the victimization,
no problems” (vv. 29-30). Es decir, se puede culpabilizar a otro, pero “But for
aur own, our particular own... 1 ... wtiere was the harm?” (Vv. 31-32). En la
calma de sus instructores, se le revela el “stink”. Así implica la imposibilidad de
concretizar una inculpación. En “Compline” se ironiza sobre el amor al prójimo:
Suddenly 1 lave my feuow creatures
So much, though lar that the hour was sext, was noan.
1 teIl yau feverishly, my leved enes.
You are my awn, yeu are? My ownl My own?.(vv. 39-42)
es de destacar la ironía del ritualismo vacío en “for that the hour was
sext”. Se ironiza así el cumplo-y-miento, así como se toma el pelo a sí mismo
en “1 love my fellow creatures”, que repite fébrilmente. El autor muestra cómo
no se lo acaba de creer: de ahí la doble interrogacion y el signo admiración.
Davie, pues, se ríe de las pretensiones y grandes palabras, aunque
sean religiosas. Adelantamos que esta “humanización” o glosa a lo humano de
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ritos, o figuras o contenidos religiosos se desarrollará más adelante en To
Scorch or Freeze (1986)1.
Otros Poemas
Hay otros poemas en el volumen que hacen alusiones a la escritura
bíblica. En “Widowers”, por ejemplo, adjetiva a “steeps” de “purgatorial” (y. 13),
en To Thom Gunn in Los Altos, California” (CP 83, 66-70) se habla de
California como el Paraíso Terrenal: “This is the Garden of Eden” (y. 41) en el
que, sin embargo, acecha la serpiente: “the serpent coiled 1 Inside it is sleepy,
reposeful”. En “Death of a Painter” se habla de “a Divine Distorter” (y. 18). En
“Ihe HarroW’, por ejemplo, todo el poema gira en torno a la figura de Cristo.
Tras presentar a los muertos como “unimaginable beings” (vv. 1-5), Davie, en
interrogación retórica, afirma que lo que atormenta es “our loss of images for
them” (y. 7). No hay un espacio psicológico de conmemoración de los muertos,
parece decir. La imagen de Cristo, por eso, es atormentadora: “Us too in this
the Harrows” (y. 11). Nótese el hipérbaton: “Us too” señala el hecho de que el
tormento es para con los vivos, no sólo dirigido a los difuntos “In this” se refiere
a la imaginación y el “He” introduce una nota de suspense: sólo en los versos
16-17 sabremos que se trata de Cristo. La imagen de Cristo atormenta porque:
El poema Inmortal Lenginga. Befere Surgery’ escrito en 1976 y recogido en Poems and
Melodramas (1996) Davie trata de la eucaristía. La humanidad, si bien negativizada como
‘croaking throats’ <y. 8) cen deseo de posesión en las relaciones (vv. 10-11) airada y
molesta (~. 12), tiene una “sed todopoderosa (y. 4) de “a cup 1 That a nol lo be had’ (vv. 5-
6). De la lectura del poema —se infiere que lo peor— “the worst” (y. 1; y. 22) es no
adecuarse a las exigencias religiosas ——de ahí esa sed— y estar secos (y. 18) por,
interpretamos, no aceptarlas. Esta situación, sin embargo, es irónica, pues always this
unfailing ¡ Remedy was al hand” (vv. 23-24).
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He desended into-
Not into Helí but
Into the fleid of the dead
Where he roughs them up like a tractor
Dragging its tray of links.
<Vv. 16-20)
Tenemos aquí la ruptura de la frase hecha, en este caso reperesentada
por el credo anglicano: en vez del descenso al infierno, tenemos
—estratégicamente en una corrección situada en dos encabalgamientos tras
un guión y “but”— el descenso al Hades, en donde (123-124) se encuentra a
“the Virteus Pagans and others”. Tenemos, así, una superposición del motivo
cristiano ortodoxo de la anástasís (resurrección de Cristo como bajada al
Hades para abrir las puertas) y el clásico de la neku¡a (bajada al Hades, como
Ulises o Eneas) (cfr. ilustraciones del apéndice VI). Tenemos, además, una
explotación del vocablo “field” en toda su carga literal de campo. Cristo
aparece como conductor de tractor que hace erguir a los muertos, tomándose
así anástasis en su sentido etimológico de estar (stas¡s) de pie (aná). Con esta
imagen —dicho sea de paso— Davie deja al descubierto su visión simbólica:
ésta es el lugar de tierra en donde en olvido indiferenciado están latencias
(difuntos) que, mediante la forma (literatura, aquí Cristo = Verbo), se
rememoran y reviven. Si bien la literatura era lápida que actualizaba esos
espíritus, el mito cristiano aquí tiene vigencia permanente pues:
He carne, He comes
On Easter Saturday and
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Nol only ihen He comes
harrowing thern. (vv. 24-27)
La políptote del verbo “comes” indica la perpetua actualización de esa
anástasis, lo mismo que el encabalgamiento “and 1 Not only then”. El segundo
“comes” deja claro el “eterno presente” de esa dimensión mítica. Davie, y esto
es importante señalarlo, aquí expresamente abraza el mito para trascender la
linealidad. Como apuntábamos, Cristo es ahora el Logos, Verbo que trae el
recuerdo:
thai they,
In case they doubted it, may
Quicken and in more
Thai ourstale memodes stir.(vv. 27-30)
Es decir, el revivir no sólo es subjetivo en la memoria, sino que tiene
una objetiva dimensión ontológica. En este sentido, cabe recordar que, aparte
del poema “Ars poetica” ya comentado, hay en In The Stopping Train and other
Poenis otras poesías en las que se conmemora a los difuntos.
“After the Calamitous Convoy (July 1492)” (CP83, 49-50>, recuerda una
operación militar en Rusia en la segunda guerra mundial; “Rousseau in his
day” (CP83, 49) evoca al filósofo suizo; “Mandelstam, on Dante” (GP 83, 53-
56), celebra al poeta ruso; “Death of a Painter” está escrito “ ¡ti memor¡am
William Partñdge”, “To a Teacher of French” (GP 83, 75) muestra gratitud a su
profesor de francés. En otros poemas se llega a establecer una continuidad
entre muertos y vivos. Así, en “Father, the Cavalier” (0P83, 47) escribe “Still
you are more alive ¡ To me than anyone living” (vv. 7-8) y en “The departed”,
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imaginándose un infierno dantesco en el que los personajes giran en la rueda,
nuestro autor escribe: “Spokes that reach even to us, ¡ Pinned as we are to the
rim” (vv. 7-8). En “Widowers” (CF 83, 76), sin ser un poema dedicado a los
muertos, recordando poemas de Thomas Hardy, se afirma que:
ah of us have the thoughtThai states of seul in some uncertain sen
Survive us -sealed, it could be in location:
A yard, a ceomb, an inn, a cornish ter.
(Vv. 3-6)
Es decir, un estado anímico se espacializa y sobrevive al cambio. Davie,
a! terminar el poema, lo afirma: “Our ancient haunts 1 Glow far aboye us” (vv.
15-16), “There she dwells, we think... ¡ She does, although our need to think so
passes” (vv. 17-18). Nótese, cómo, al igual que en “The Harrow”, -la
supervivencia de la persona muerta se realiza independientemente del
recuerdo u olvido de la persona viva a la que, levemente, se acusa aquí de
infidelidad en la memoria.
En suma, In the Stopp/ng Train and OtherPoems es un libro capital para
entender la poética de Davie. Davie, haciendo un valiente autoanálisis, escribe
por primera vez “a corazón abierto”. En esa introspección nos descubre:
1. Sus estrategias: alterizacion de lo que en él su imperativo moral
rechaza, lo que le lleva a ser un fariseo guardián de la ortodoxia.
2. Su lucha interior (agonía): cultura (logos calvinista, estricto y austero
representado poéticamente por la clásica concepción lapidaria del
poema) versas natura (eros, subjetividad, sentimiento, percepción
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sensorial representados poéticamente por la poesía “órfica”
norteamericana). Poetizar consiste en con-formar natura a cultura.
3. Su balance: desamor, desarraigo verbal, alienación, soledad,
imposibilidad de escapar a esa “prisión”..
Poéticamente por primera vez tras More Essex Poem.s —y de manera
más extensiva— nuestro autor hace uso de símbolos, si bien son simbolos
objetivados, codificados por la tradición bíblica cristiana. Sin embargo, IJavie
aquí va más allá: no sólo usa símbolos, sino que adopta los mitos del
cristianismo (ej.: así la Caída, la Anástasis) para trascender y dar sentido a la
realidad. Esta se ve satanizada en el tiempo (época posterior a 1949) y en el
espacio (Londres).
Poéticamente In the Stopping Tra/n and Other Poems, representa la
novedad de ampliar ——o mejor, transformar-—- la concepción lapidaria de la
poesía. El lapidarismo, en vez de una práctica del poema (forma concisa en la
que se evoca, conmemorado, el pasado que así revive), será evocación de una
idea mítica. Siguiendo el modelo platónico, Cristo será la suprema idea, el
logos por excelencia, la piedra fundacional, la archiforma, el arquitecto (ctr. en
apéndice VI la ilustración de Dios como Sumo Arquitecto). El cristianismo será
el archi-texto, la suprema arquitectura. El poema lo actualiza remitiéndose a
ese relato mitico, que así se ve actualizado. La forma externa importa, pero se
acentúa la importancia de la forma o disposición interna, la disposición animica
a participar del mito. In the Stopp¡ng Train and Other Poems cierra así una
etapa —la segunda, de búsqueda metafísica— en la poesía de Davie. Tras las
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catarsis que suponen The Shires, y sobre todo in the .Stopping Train and Other
Poems, Davie ha puesto al descubierto sus estrategias: ha tocado fondo como
poeta doctus. Consciente de sus (imites, no luchará más contra el modern¡sm.
Su conversión al cristianismo anglicano le permite usar un repertorio de
símbolos objetivados, con lo que puede guardar el decoro y, a la vez, utilizar
dicho repertorio y una forma abierta que le permita dotar de dimensión
metafísica al contenido de sus poemas. Conocidos sus límites como poeta y
abrazado un repertorio objetivado de símbolos, la vía queda, pues, expedita
salvaguardando la racionalidad de sintaxis para la explotación de los recursos
poéticos del modernism.
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III TERCERA ETAPA: ACEPTACION RELIGIOSA (1981-1 995)
La tercera etapa de la producción en verso de Donaid Davie abarca desde
Three for Water-Music (1981) hasta Poems & Mejodramas (1996). En ella
encontramos en la poesía de Davie una aceptación religiosa de sí mismo y de la
vida. Por religiosa queremos decir que es la religión el instrumento que le permite
reconcUiarse consigo mismo y aceptar sus limitaciones y conformarse.
Poéticamente, esta etapa se caracteriza por:
1. Liberal¡zación prosódica. Si bien la rima está presente, los poemas
escritos en verso liberado son la mayoría, predominando el trímetra
2. Mesura semántica. Sin abandonar la concisión, Davie se hace más
claro, más accesible.
3. Serenidad. En contraste con la “agonía” de su primera etapa y del
desencanto de su segunda etapa, Davie ahora escribe serenamente,
con el aplomo de alguien que ha aceptado sus límites personales, la
inexorabilidad de la muerte y la natural imperfección del ser humano. Su
debate con el modernísm ha acabado: toma de la técnica caleidoscópica
lo que puede, sin quebrar la estructura inteligible de la frase y sin
pelearse con la forma abierta. Respecto a la técnica caleidoscópica,
cabe señalar que si la intertextualidad ha sido siempre importante, en
esta etapa lo es todavía más.
Obras como Three for Water-Music o To Scorch ar Freeze son
primordialmente intertextuales y en The Baftered Wife and Qiher Poems toda una
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sección esté dedicada a “Translations and lmitations”. Davie sigue fiel al
lapidarismo, pero éste ahora se ha interiorizado. La religión —el cristianismo— es
la piedra fundamental que da sentido al mundo. Cristo —o mejor, el cristianismo—
es el Archítectus Mund¡. La escritura es ahora primordialmente evocación de la
Escritura. La Biblia es el architexto, el texto arquetípico que es la suprema lápida
resistente al tiempo y a la propia caducidad. Davie acepta el mito, aunque sea mito
codificado y objetivado por una tradición secular. El cristianismo resulta ser el
paradigma que ha estado buscando y el que directa o indirectamente subyace en
la mayoría de los poemas de esta etapa. Mediante él Davie ha podido abrirse a la
forma abierta: hay un architexto que garantiza su inteligibilidad. En las páginas
siguientes pasamos a ilustrar estas características con el análisis de poemas de
Jos distintos libros que componen esta etapa.
111.1. THREE FOR WATER-MUSIC (1981)
El esquema intertextual en este libro viene dado por los Four Quartets de
lS. Eliot. Como en dicha obra, Three for Water Mus¡c es un título musical: si Eliot
evocaba la forma musical del cuarteto, Davie evoca la Water-Music de Handel
Como en Eliot, Davie estructura su obra en varias composiciones (cuatro Eliot, tres
Davie) que, a su vez, constan de varios movimientos. En ambos casos, el número
de estos movimientos es el mismo: cinco. Como Eliot, los poemas son
independientes, pero tienen cierta unidad. En Davie esta unidad viene dada por la
geografía (lugares acuáticos), la biografía (en ellos estuvo el poeta) y la presencia
de la sexualidad. Como Eliot, Davie utiliza diversos tipos de verso y estrofa. Al
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igual que en Eliot, hay elementos autobiográficos y meditación desde o hacia un
paisaje. Sin embargo, como señala Leonard A. Oakland (1985: 239),
It is nol so much ihe alternation of (coser and tighter unes and stanzas,
or ihe five-mevernení siructure thai causes ene lo refer te ElleUs Quartets
when reading “Three ter Water Muslo”. Rather, it is Ihe spirit of Davie’s trío andjIs ihemes of spirituality and Iiterary expressien, focusing en the intersectien of
ihe temporal and Ihe eternal: “Ihe stilI poiní of Ihe turning world”. While not ah
of Davies meditations in “Three for Water-Music” are expl¡city Christian, sílil
the underlying image is of spiritual metamorphosis.
Resumiendo, hay paralelos en el título, la estructura interna y externa, la
prosodia y la temática.
Centrándonos ya en la obra de Davie, cabe decir que ésta es un novedoso
tr¡ptico. De igual manera que en un tríptico las puertas laterales son semejantes,
en ‘Three for Water-Music” los poemas primero y tercero presentan relación
estructural y temática. Estructuralmente, Davie en ellos parte de un paisaje y un
episodio mitológico y va hacia una meditación. Geográficamente, Davie se sitúa
en Sicilia Temáticamente, Davie elabora dos episodios relacionados con las
Metamorfosis de Ovidio: la licuefacción de Cíane por llanto ante el rapto de
Proserpina y la de Aretusa para no ser violada por Alteo. Como con el cuerpo
central de un tríptico, el poema segundo, “Wild Boar Clough”, es diferente.
Estructuralmente, se invierte la progresión de los otros poemas. En él Davie parte
de la historia —no del mito— y acaba en el paisaje. Geográficamente, Davie se
sitúa en Inglaterra donde tuvo lugar un episodio personal. Temáticamente, Davie
reflexiona sobre el dissent. La unidad de los tres poemas viene dada, como hemos
visto, por su estructura similar externa (pentapartita>, la presencia de la
sexualidad, la autobiografía y la temática (metamorfosis espiritual>. Todas las
partes comienzan con una exclamación, y, como veremos, hay múltiples ecos y
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resonancias81. Los tres poemas, además, tienen paralelismos prosódicos entre sí,
que resumimos en el siguiente cuadro:
Movimiento Metro
PAREADO HEROICO
II. TRíMETRO.
III. TETRAMETRO (1.11); bímetro/trímetro (III)
IV PENTAMETRO YAMBICO
y TETRAMETRO (1.111) PENTAMETRO (II>
A continuación vamos a estudiar los tres poemas, pero antes cabe señalar,
la novedad de esta obra dentro de la producción poética de Davie. Es la primera
vez que: a) nuestro autor aborda la sexualidad y b) vertebra toda una obra en
torno al mito.
111.1.1. “The Founta¡n of CyanW’
En esta primera sección se nos presentan dos momentos del episodio
mitológico del rapto de Proserpina: uno, la violación y dos, la licuefacción por
llanto de la ninfa Vane. La violación se nos anuncia abruptamente en la
exclamación inaugural, haciéndose eco de la súbita violencia del rapto: “Her
father’s brother rapes her[” (y. 1). Al principio nos desconcertamos, pero luego
Davie nos da la clave para localizar el episodio: ‘In the bright ¡ Ovidian colours aU
is for delight” (vv 2-3). Es decir, estamos ante el episodio narrado en
Metamorfosis IV, en donde Plutón/Hades, rapta y viola a su sobrina
cfr. Apéndice II, cuadro 4.
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Proserpina/Perséfone h~a de Ceres/Deméter. En el episodio, Davie dice, hay
delicia y “The inadmissible minglings are recounted 1 With such finesse” (vv. 4-5).
Es decir, Ovidio es un clásico en donde, como nuestro autor había escrito en “A
death, de More Essex Poems, la realidad se reduce a arte: “The practice of alt
artlis to convert alí terms/ into the terms of art’. En contraste, irónico por los dos
puntos que indican una reproducción del relato ovidiano, Davie traslada el
episodio cronológicamente (al mundo moderno>, espacialmente (a un entorno
urbano) y ontológicamente (en vez de dioses hay humanos cuasi subhumanos, en
vez de un entorno paradisíaco hay un suburbio maloliente). Asi:
the beery ram that mounted
His niece and, hissing ‘Beil up’, had her, is
Helís grizzly monarch gaunt in tapestries;
The thrashing pallid skivvy under him
A vegetation myth; the stinking slum
Ls Ennas fleid where Poebus neer invades
The tulted fences, nor offends Ihe shades;
And her guffawing Ma assumes Ihe land,
coarseíy divine, cacophnous, gin in hand.
(vv. 5-13)
Nótese el circunloquio para referirse a Plutón (“Helis grizzly monarch”) y la
metonimia (“A vegetation myth”) para referirse a Deméter. Como vemos, Davie usa
aquí Ja técnica de resonancia mítica que Eliot utiliza en The Waste Land: el
presente se contrapone al pasado. Como Eliot, también Davie logra así presentar
al mundo moderno como una grotesca degradación de la fábula clásica. En vez de
grandeza hay esperpento. La metamorfosis del mito —su actualización— resulta
así una degeneración. Davie continúa con este un tanto humor siniestro, al
escribir: “Coloured by rhetoric, to die of grief/Becomes as graceful as a falling leaf’
(vv 18-19) El desajuste entre arte y realidad hace así que el primero
metamorfosee embelleciendo la segunda —justo lo contrario de lo que Davie
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acaba de hacer, con lo que la afirmación resulta doblemente irónica. Estos versos
sirven para introducir el segundo momento del episodio del rapto de Proserpina: la
licuefacción por llanto de la ninfa Cíane.
Esta
“Sky-blue,
gicamente,
insistencia
“cerulean’
licuefacción ya se había anticipado en los versos catorce y quince:
dark-blue, sea-green, cerulean dyes/Dye into fables”. Etimoló-
Vane viene del griego kyanós-é-ón, azul y así, el hincapié en la
color azul que vemos en estos versos (“blue» repetido tres veces y
mencionado una> y el juego de homófonos en [dafl, (morir y teñir>,
insinúan la metamorfosis (muerte de un estado) en fuente (azul, tinte) de Cíane.
En II, 19 se nos hablará asi de “blue waters”.
Por otra parte, la políptote “dye”/”dyes” resalta el cambio de color, o sea, la
alegorización, el embellecimiento aquí metaforizado por el cromatismo. En los
versos 15-18 se dice de esas fábulas que: “We hoped where lies 1 And feared
whore truths: A happy turn, a word, 1 Says they are both, and nothing untoward’.
Como vemos, hay una suspensión epistemolágica respecto al mito: ni se dice, ni
se desmiente que sean verdaderos o falsos, aunque “hope” y “feae’ dejan traslucir
un ansia de que sean verdad. Por otra parte, las oposiciones “hope”t’fear” y
“lie”f’truth”, se resuelven en un status intermedio: los mitos son, parece concluirse,
verosímilea Hechas estas consideraciones, podemos entender que en los versos
veinte y veintiuno se introduzca el tema libremente, alabándose el tacto de Ovidio:
“No chokings, retchings, not the same as dying 1 Starved and worn out because
you can’t stop crying”. Explícitamente leemos en vv. 22-23: “Cyanés fable that one;
how she weptl Herself away, shocked for her girl-friend raped”. A continuación, en
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los versos 24-32, Davie presenta el proceso de licuefacción intercalando citas de
la traducción de las Metamorfosis de Dryden con comentar¡os estilísticos
personales. Así, utiliza la intertextualidad a la manera eliotiana: se sirve de un
texto (el suyo propio) para presentar un episodio del mito y de un intertexto, aquí
neoclásico, para presentar otro episodio del mismo mito. Implícitamente, lo
contemporáneo aparece inferior a lo neoclásico. Con todo, Davie ha confundido
en un todo materiales diversos. Si estos materiales nos dan la fábula, Davie ahora
se pregunta por el significado de la misma:
The spring-fed pool that is cyane may
Be visited in Sicily today;
And what’s te be made of thaI? Or how excuse
Our intení loitering outside Syracuse.
<VV. 33-36)
II
En este movimiento Davie recoge los versos antes citados y visita el lugar
de los hechos. Como en su trasposición moderna de la fábula, en la geografía
actual hay una disminución de escala:
Feuntain? No jet, no spume,
Spew flor spurt... Was 1h15
Where Piules oharjol hurtíed
up out of gloomy Dis?
Male centumely ter thaI
Firsí mosí seminal rape,
Proserpines, prescribes
Sorne more vertigineus landscape.
(vv. 9-16)
Como en 1, hay aquí un desajuste entre el arte y la realidad, pero invertido.
Ahora es el arte (texto) el que es irrespetuoso con la realidad (a Davie le
desagrada el paisaje existente). Por primera vez se menciona el nombre de
Proserpina y la violación, para evocar así la violencia del rapto y dar fuerza al
-372 -
paisaje. Nótese aquí el juego etimológico de ‘seminal”: primigenio y relativo a
semen (de nuevo la pureza de dicción en la práctica>. Nótese, también, la hipálage
de “vertiginous’: se transfiere al entorno una cualidad de un acto humano, el rapto.
Davie parece desear aceptar, implícitamente, el principio simbolista de
correspondencia subjetiva de estados de ánimo con realidad exterior. Pese a esta
ansia suya, sin embargo, la realidad es ahora tranquila. Por eso esta sección se
abre con los versos:
Modesty, 1 kept saying,
Temperate, ternperate... Yes,
The papyrus were swaying
Hardly al ah,
(II, Vv. 1-4)
En 16-19 se lee: “Easy, easy the lap ¡ and rustie of the waters..”. En la
repeticiones léxica, —que expresan insistencia semántica—, de “Temperate,
temperate’ y de “easy, easy’ se puede ver un eco del “quietly, quietly’ de “Burnt
Norton” en Four Quartets, 115. En dicho pasaje, según señala Oakland (1985:
123-239), en el agua se da un signo. Este signo, en Davie, es el movimiento de un
pez plateado:
WhohIy a female occasion
Ihis, as Demeter launches
One fish in a silver arc
To signalize her daughter’s
re-entry to the dark.
(Vv. 20-24)
La ocasión es femenina, se dice, por la tranquilidad, en contraste con la
violencia masculina. En el pez se puede ver, creemos, una evocación de Cristo,
simbolizado a menudo en el arte paleocristiano como pez. Así, en III, 21-24 se
alude a esa época.
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III
En este movimiento Davie reflexiona sobre este signo:
The baiked, the aborted vision
Perm¡ts of the greater f¡nesse;
Re achieved one ~ fugitiVe, slighter,
One might almast say, ‘bose.
(VV. 1-4)
El poeta reitera aquí su predilección por las latencias. Lo que antes eran
latencias en el artefacto, ahora son indicios metafísicos. Las latencias se
convierten así en eldos: idea, visión, etimológicamente “lo visto”. Se objetiviza asi
el lapidarismo, si bien se insiste en su carácter de imperfección, para Davie
sinónimo de humanidad. En “Barnsley Cricket Club” (Events and W¡sdom.s), había
escrito: ‘An ArUs 1 More noble office /is to leave half-done” (vv. 23-24). Davie
reitera aquí también su desconfianza hacia las grandes construcciones en las que
hay perfección, acabado: en ellas el sujeto no puede intervenir -insinúa- pues se
le da todo; de ahí que sean “sligt-iter”. Davie, fiel a sus asociaciones, relaciona
cualidad negativizada (perfección) con la poética versolibrista del moclernism:
And yet the oceanic
Smehls otan unencumbered
Metricjiggle the planes
Epiphanies must glow from.
(VV. 5-8)
Es decir el sentimiento oceánico tiene su correlato poético, el versolibrismo
y dificulta la detección de las epifanías. Respecto a este término, remitimos a lo
dicho a propósito de Essex Poems (poema “January’, dr. Cap. II de 2 parte).
Davie, como sabemos, prefiere la concreción a las grandes abstracciones y a la
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indefinición: de ahí que rechace ese sentimiento oceánico. De hecho, en NOBCV,
xx escribe:
lf there are pressing reasons fer applying raiher stringent standards of
formal artistry te peems that we want to censider as christ¡an, this argument
apiles as well to the content of poems, te what they say as well as how they 58v
it. Fer if prefessed Christianity must in 1980 think of itsetf as embattled, and
cles¡ng ranks against numereus assailants (often eneugh sincere and candid
enes «orn aulside, and muddled enes «orn inside), Ihen christian poetry can
allow itseif even fewer liberties in doctrine than as regards artistic
werkmanship. Fer in such a situatien nething can be more tempting, yet nene
more fatal in the long run, than te settle Ver the religiose’, by embracing any
poetry thai acknewledges and apprehends Ihe numinous er the spirituaL Nol ah
poems thai answer te this descriptien are what the werst et them are: the
expressien ef indefinetely oceanic feehings ter a sernething ‘beyond’, yeasty
yearnings tewards <ihe transcendent’. ‘(el it must surely be ter Ihe exclusión of
such poems, geed and bad, that Uds anthelegy is sílhl called a boek of Ctjristian
verse raiher than (what would be mere íngratiating and might seem more
liberal) re(ig¡ous verse.
Volviendo al poema nótese cómo el “And yet” indica una contraposición
con lo escrito en la primera estrofa. Sin embargo, la lectura de la segunda estrofa
no da pie a esa contraposición, más bien justifica el calificativo de ‘bose. La
explicación se nos da en la tercera estrofa:
Se, theugh ene might almest say bese,
One mustn’t. They like the clesed-off
Precincis ahí right, but never
When these exult in their clesures.
(vv. 9-12)
Si recordamos que en Six Epistíes to Eva Hesse (III, 79), Davie habla del
“Closed-in Kosmos Served by Myth”, interpretamos que según Davie, los poetas
modernos gustan de esos espacios “cerrados”, de ahí que no sean “bose”. Sin
embargo, para dichos poetas, esos espacios son abiertos; de ahí que no les guste
que se regocijen en los límites.
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Acto seguido, Davie comienza con un ‘The shrine is enclosed’ (y. 13) que
establece así una continuidad y paralelo entre el espacio sagrado y la forma
poética- Por primera vez Davie explicita esta relación aunque implícitamente,
como apuntábamos a propósito de ‘Obiter Dicta’, ésta ya estaba en su primera
etapa. La forma cerrada es, así, abierta:
But the tente is of wire, the warped
Pailings give easy access, No turnstUe; and eut Ihe peol
Ofcyané, nothing te pay.
<vv. 17-20)
Esa sencillez, además, se considera cristiana:
No veil te be rení, no grille,
No holy of hohies. the Greek
World, ene is made te rememb er,
Was christianized quite early.(vv. 21-24)
Davie vincula la estética de austeridad del calvinismo al clasicismo, como
hemos visto en el capítulo II de la 1a parte. Por su parte, la estrofa final de este
movimiento se hace eco del movimiento del pez y lo eleva de la categoría de signo
a la de epifanía:
Epiphanies ah areund us
Always perhaps. And sorne
Whe missed fije flash of a fin
Were keeping their eyes en rhyme-schemes.(Vv. 25-28)
Con ello, se cristianiza el signo: es la divinidad cristiana la que, por medio
de Ceres 1 Deméter se revela. Así se cristianiza la mitología clásica. Los verses
26-26 son, a la vez que una referencia al signo, una velada autocrítica. Como en
II, y. 22-24 la rima era “arc” 1 “dark’ se alude así —como a otras veces— a cómo la
cultura puede impedir la percepción sensorial. Sin embargo, hay ambigúedad: por
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una parte Davie si vió el destelleo de la aleta del pez y, por otra el “always
perhaps” insiste en el carácter probable, no seguro, de tal revelación.
lv
En este movimiento Davie continúa su reflexión sobre la “castracción” de la
cultura. Jugando con el doble significado de “stanza’, estrofa y estancia
(habitación) Davie reconoce seguridad en la cultura:
And so with stanzas... moving
Frem reom te reom is a habil adapted lo winter,
Warrn and warming, wership Sunday by Sunday,
And ene is glad of it.
(Vv. 1-4)
Nótese también cómo la forma se concibe como señalamos en su primera
etapa, como servicio religioso. La cultura es esa forma, hábito en tanto que
vestimenta y en tanto que costumbre. En Davie la poética es ese hábito. Sin
embargo, esa protección tiene un precio:
Buí when
New and again 1 turn the knet and enter
The special chilí where my precarleus Springs
Hang water-beaded in sil!? air, 1 hear
A Voice anneunce: ‘And ihis is ihe
conservatory!’ Greenish misted panes
Of mystifying rnernory conserve
In an unnatural silence nymph and peo?.(vv. 4-11)
Davie juega aquí con el doble significado de “Spring”: Primavera y fuente.
Busca en su memoria la fuente, el surgir de su creatividad. Para Davie, que es un
“Winter Talent”, la primavera, tal como veíamos en el poema “A Spring Song” de In
The Stopping Train and Other Poems, es lo otro, la salida de esa contención
invernal; de ahí que, al salir de esa familiaridad, sienta un escalofrio especial por
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ser la primavera lo unheiml¡ch. Sin embargo ese otro (natura> es débil. Así, es
“precarious’ y “hang”, cuelga. Es débil: en vez de una fuente hallamos témpanos
helados. Es decir, la cultura ha helado, refrenado sus posibilidades (latencias).
Como en In the Stopp¡ng Train and Other Poems, se evalúa el coste del
lapidarismo. En el pasado actualizado, están también latente como potencialidad
la ninfa y el estanque, pero están “conservados” con un silencio “innatural”. Como
en II, 20-28 la cultura ha cegada la fuente de la creatividad y la ha convertido en
una forma inerte y estéril.
Davie prosigue con su reflexión:
It is an outside roem, al Ihe end of a tange of rooms
But sílhl a room, accaunted Ter or even
Entered upen the impat¡ent plans in rny
Infidel youth. Al that time no
Nymph, and no poel: sílil, it appears,
Room leff ter them.
(VV. 12-17)
Eso estado, latencia, es un producto de la cultura, es una habitación pero
fronteriza (es exterior) y estuvo presente alguna vez antes de su conversión al
anglicanismo en 1972. Sin embargo, entonces, pese a tener las latencias, no las
reconocía como epifanias y, al no actualizarlas, la ninfa y el estanque, de hecho,
no existían. Sin embargo, sí hay posibilidad de integrar esa sacralidad en la
cultura, hay espacio para ellas: “room” es habitación, y como tal, “estancia”,
cultura. Davie concluye diciendo: “-and yet 1 Rooms should have an outside door, 1
think; II wilt for lack of it, though my plants do notA’ (vv. 17-19).
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Con todo, el autor se opone a esta concepción de cultura como hábito y
ansía una concepción de cultura abierta al mundo exterior, es decir, a natura, a lo
otro. Análogamente a cómo Davie se abrió al mundo en Events and Wisdorns,
gracias a Pasternak, aquí natura adquiere, para él, una dimensión metafísica,
epifánica. Esa dimensión es la que señala la oposición entre ‘1” y “my plants”: el
nivel literal, la natura (planta) no se marchita a nivel metafísico, el yo,
simbólicamente, sí necesita esa dimensión para vivir.
y
Este movimiento comienza continuando el desarrollo de esta idea:
Yet there was enough in th¡s-
And it was nothing, neth¡ng at alí
‘Happened’ -enough in this
Nen-happen¡ng te cap
What scripture says of the Fail
Which, theugh it equaliy may
Nol in thai sense tiave happened, is
A postulate day by day
called for, te explain
Our joys, our miseries.(vv. 1-10)
Davie insiste así en que lo metafísico es una dimensión, no algo literal. En
realidad, puede que no suceda nada, pero la historia sagrada, el mito, es un
esquema semántico, o mejor, semiótico —un paradigma— que da significado al
mundo. Nótese cómo Davie ha modificado su actitud con respecto al mito: antes le
desechaba, ahora acepta uno, el cristiano. Sin embargo, nótese cómo sigue
rechazando el subjetivismo: acepta un mito que él ve como razonable, (cfr. OM,
160) y ya objetivado y codificado por una tradición. Sin embargo, la aceptación de
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ese mito es el que le permite, en contraste con su postura anterior, dar validez a la
subjetividad:
A fisti jumped, silver; small
Frogs teok the rnayflay; papynis
In Ihe Sicihian tal?
Of 11w leal was bowing. Haw
ThaI weightless neighed whh us!.
(vv. 11-19>
Vemos aquí cómo “fail” con, minúscula, se hinche con la evocación de
“Falí” —con mayúscula— del verso quinto y cómo luego se “desinfla” tras el
encabalgamiento, al encontramos que la caída es la de la hoja. Por otra parte,
“falí” evoca la palabra americana para otoño, con lo que se asocia a “winter~ del IV,
2 y a “Spings”, de IV, 6. Se presenta así una estación simbólica, en la cual se
concede significado a la naturaleza por medio del esquema mítico. Ese esquema
es el que contrapone la dimensión objetiva (“weightless”) a la subjetiva
(“weighted’>. Objetivamente nada pasa, subjetivamente, sí. En este punto, Davie
ha cambiado: ahora se acepta la subjetividad, siempre y cuando —eso sí— ésta
esté de acuerdo con un código objetivado. Es más, es esta voluntad subjetiva de
buscar significados que se afirma en la estrofa siguiente:
So inaltentiVe we are
We think eurselves unfalien. This
Poel, when Mutes car
WhiIed up, was wept by cyané
Fer her abducted mistress.
(VV. 21-30)
Davie evoca el “Epiphanies ah around us 1 Always perhaps 1 So we think
pool” (II, 25-26) que salga, pero no tanto que aquí parece afirmarse sin el
“perhaps’. Basta con la atención para encontrarlas. La evolución de nuestro autor
es patente: si en su primera etapa el lapidarismo es forma de escribir poesía, (cfr.
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“To a Brother in the Mystery» de New and Selected Poems), ahora las latencias
son los signos y es la actitud receptiva hacia ellos y el interpretarlos como tales la
forma que redime. El lapidarismo, pues, ha sido subjetivizado. De un modo
concreto de escribir pasa a ser, primordialmente, una actitud subjetiva de
receptividad a lo que él considera sagrado. En este sentido, Davie recibe el mito
del rapto de Proserpina y le da significado. El mito se acepta ahora como esquema
significativo. En este caso Davie establece un paralelismo entre Plutón y Adán.
Ambos señalan una trasgresión de consecuencias trágicas: Adán introdujo el
pecado en el mundo y Plutón, según algunas versiones (Oakland 1985: 237) la
sequedad del verano. Davie armoniza así la mitología clásica con el cristianismo.
En la misma sección V leemos:
Why, when en unheard a¡r
SI¡rred in the frends, did we assume
Ari occidental care
lar proxirnate cause? Egyptian
Stems abased their plurne.(vv. 16-20>
El “occidental y “proximate cause” evocan la filosofía occidental de raíz
aristotélica con toda su tipología de causas. El sujeto, pues, ansía encontrar un
significado. La escritura del esquema mítico parece así el agua en la que bebe el
ciervo sediento. No sólo se insiste en la búsqueda de significados, sino en la
receptividad. Así:
Ono could ge reund and round
This single and Sicilian less
Than happening, and greund
There in what rnight soffuse
Our JiVes with happiness.
(vv. 21-25)
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Esta quinta sección, como vemos, no sólo continúa la reflexión con que
acaba la sección cuarta sino que reúne y unifica todos los momentos: la fábula
mítica presentada en 1, la epifanía de II y III y la inquietud subjetiva de IV. El
poema concluye reiterando la subjetividad del significado:
El mho, pues, ha venido a llenar las carencias que Davie encontraba en el
logos. El paradigma cristiano es el architexto que le permite superar las
contradicciones objeto 1 sujeto, pasado 1 presente, grecorromano 1 cristiano, logos ¡
mythos y la oposición, en Davie, clasicismo 1 modern¡sm.
111.1.2. “Wild Boar Clough”
Este primer movimiento nos presenta la transformación del “Dissent” a
finales del siglo dieciocho y principios del diecinueve. La exclamación “A poers
he!” (y. 1) remite tal como señala Oakland (1985: 240-241) a la estrofa inaugural
del segundo movimiento de “Burnt Norton’ en Four Quadets:
We inove aboye the moving tree
In light upan 11w figured Ieaf
And heard upen Ihe sedden fleor
Below, Ihe boarhound and the boar
Pursue their pattern es before
But reconciled among the stars.
(vv. 10-15)
Eliot se refiere aquí (Oakland 1985: 241>al poema de Dryden “The Hind
and the Panther”. En dicho poema escrito en 1687 al convertirse dicho autor al
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catolicismo Dryden alegoriza como bestias a distintos grupos protestantes que
amenazan a la cierva (el catolicismo). Los baptistas son el “boar”.
Davie desmiente (de ahí” he!”) esta visión de la confesión baptista y lo
rechaza: “The boarhound and the boar 1 Do not pursue their pattern as before” (vv.
2-3). Para Davie, tal como expone en ED (dr. Cap. II de la ia parte) la bestia es
el presbiterianismo:
Ihe Presbyterian,
The tusked, the natiVe beasí inflarned te find
And rend the spotted er the milk-white hind,
The true church, or the half-true?
(VV. 5-8)
“The Church, or the half-true” se refiere al Oid Dissent, tal como hemos
visto en EJ pues allí Davie nos dice que fue el Oid Dissent quien fue minado por
el presbiteranismo. Esa destrucción se hizo, según señala Davie en ED, por la
asunción de un ideario romántico. Aquí se poetiza así:
Long age
Where once were tusks, neat fangs began te grow;
citizen of ihe World and Friend te Man
The presbyter’s humanitarian.
The peor pig learned te flute: the brute was moved
Ev plaudits of a conscience self-appreved;
‘Sehf in benevelence abserb’d and IosV
Absorbed a ruineus redemptiens cosi.
(vv. 8-19)
El presbiterianismo dio paso, según señala Davie, a un humanitario
unitarismo. Al autocomplacerse en esa actitud se arruina -—por abaratarla— la
idea de redención. Davie, sin embargo, va más allá y proclama ‘this too a he” (y.
16), ya que hay “a newer zealot’s, worse 1 Than any poet’s in or out of verse” (Vv.
16-17). Ese mal mayor es el evangehismo. Según leemos en EJ (cfr. Cap. II de la
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I a parte), fue este movimiento el que dió el golpe de gracia al Oid D¡ssent Así:
“These were the hunting-calls, and this tris hound, 1 Harried trie last brave pig from
English ground;” (vv. 16-19). Este evangelismo se simboliza como armiño:
New ermine, whited weasel, sinks his toeth
Deeper ihan wotf oc boar into Ihe Truth.
Extinct, the Eng¡ish boar; he leaVes a Iack.
Hearts of the disinherited grow black.
(VV. 20-23)
Davie poetiza así lo que ya habla expuesto en EJ. Los dissenters, privados
de su confianza en lo racional y de su apreciación artística, se quedan huérfanos y
ayunos de alimento cultural.
II
Davie pasa ahora a concretizar esos desheredados y evoca, mediante un
“he” objetivante, su niñez baptista. De ella se recuerda, concretamente, la “Baptist
chape; en Sundays” (y. 4) y las colectas para las misiones:
the Mission Fields
ripe for 11w scything Gospel
cost him a weekly penny.
The missienaiy boxl
it rattied es he knocked it.
(Vv. 5-19)
Junto a este mundo religioso, se evoca el deporte:
When he grew up
In 11w England of silVer
cigarette cases...
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long wh¡te flanneis were still
worn. (Vv. 1-3, 5-6)
El tenis así se presenta metonímicamente, por su vestimenta de color
blanco, y más adelante, por su vocabulario: “crouching near trie wireless: deuce,
Fred Ferry serving (vv. 11-12). Davie yuxtapone así el mundo deportivo y el
religioso, unificándolos así en su recuerdo. El mismo nos habla de ello como de
algo muerto:
Deggedly he applies
himself to the exhumations:
ihese pre-war amateurs,
that misisonary martyr.
As gene as c~ncinnatus!.
(Vv. 13-17)
La mención de Cincinato inviste de las virtudes republicanas (austeridad,
sencillez> a estos personajes. Davie, recordemos, ve en la complejidad del mundo
posterior a 1945 algo negativo. Sin embargo, reconoce que, de palabra, se honra
a esos personajes:
51(11 tonge-fn-cheek revered, es
Republican virtue by
a silVer-tengued floríd Empire,
tired of thai even, lately.
(vv. 18-21)
Es decir, la honra es un mero “hp service” vacío del que, recientemente, el
poeta se ha cansado. Nótese cómo la disposición gráfica (espacio en blanco>
supone un refuerzo semántico del último verso de este movimiento, que, para
Davie “trie feel of post-war Europe es que “we, those of my generation and older
(...) were phantoms” (TTC, 69)
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En el poema, ‘latel¡ se puede referir a la época inaugurada por In the
Stopping Train and Other Poems (1987), en la que se descubría el coste personal
de su poética.
III
Si la sección segunda temporalizaba el recuerdo, la sección tercera lo
espacializa. Davie recuerda que:
Te Loughwood Meeting Heuse,
Redeemed since end re-faced,
Once persecuted Baptists
came acress sixty miles
Of Devon.
(vv. 1-5)
Esta evocación histórica le sirve, como en “The Fountain of Cyan&, 1 para
contrastar pasado y presente. Como allí, aquí Davie ve el presente como
degradación: “Now we ask 1 Our own good wincing taste 1 To show the way to
Heaven (Vv. 5-7). De la dureza y firmeza ante la persecución se ha pasado a un
exquisito y estético pietismo devocional. De aquí que Davie exclame que, aunque
“we should be always at worship” (y. 10); “what antiquarian ferrets 1 we have been!”
(vv. 15-16). “Ferrets” se hace eco del “ermine, whited wesel” de 1, 20, resaltando
así la indignidad de ser heredero de ese pasado y la incomprensión del mismo,
pues no se actualiza. Por ello, esa actitud devocional se ve como ociosa y
redundante:
As idie
An excrescence es Ionjc
Pilasters would be, or
Surely 11w Puntan poet
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Burning, redundant candie,
InVisible at peen.
(Vv. 16-21)
Acto seguido, Davie reconoce un vestigio de religiosidad. “We are, in our
way, at worship” (y. 22). Sin embargo, ésta es débil, pues culturalmente (cf.
“England”) es imposible que sea de otro modo. Así:
Though in Ihe Iang-deflewered
Dissenting chape? that
England is, the slirn
Fleme of imagination,
Asymetrical. waVers,
Starving for dim rose-windows.
(VV. 23-28)
El ‘Thought”, contrapone la realidad subjetiva del “worship” (“our way”), con
la objetiva desheredad cultural de los dissenters, ahora hecha extensiva a toda
Inglaterra. Como en sus escritos críticos, Davie habla de la no-vigencia de la
paideia augústea como de una pérdida. En Inglaterra, con todo, hay objetivamente
un ansia de regeneración espiritual representada por las “dim rose-windows’ (y.
28), posiblemente de la “Loughwood Meeting House” (y. 1).
Iv
En esta sección Davie personifica este ansia de regeneración en sí mismo,
y, como en la sección II, utiliza el “he” para objetivarse. El poeta se presenta
rab¡oso (vv. 1-2), borracho (vv. 3-4), ‘lacking as usual, and in some exorbitant
measure, charityl candour in an oíd sense’ (vv. 5-7). En ED, 182 Davie señala:
“Dr. Johnson had defined ‘candaur in his Dictionary as Freedom from malice,
faveurable disposition, kindiness; ‘sweetness of temper, kindness”’. Lejos de estas
cualidades se presenta como un fariseo: “How ¡ a black heart” leans white-
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heartedness, you telí me!” (vv. 7-8). Davie es: “black heart7 porque, como en 1, 26
ha escrito, ha sido privado de la herencia cultural del Oid Dissent. El “white-
heartedness”, por su parte, evoca los “sepulcros blanqueados —la acusación de
Cristo a los fariseos—4a hipocresía, que hemos visto, Davie hace patente en “In
the Stopping Train”.
En la estrofa siguiente Davie prosigue su sinceración y confiesa su
violencia verbal hacia, parece, su esposa:
Raged, and beshrewed Ns audience el ene
without much er at alí
intending it, heving his eyes not on
her, but en the thing te be hunted down;
er se he wihi excuse himself, without
much confidence. Re rapisfs plea:
not her but wornankind.
(Vv. 9-15)
Como vemos, su justificación de la violencia hacia su mujer resulta
hipócrita. Con ello se ejemplifica la autoacusación de fariseísmo y, a la vez, se
relaciona con “The Fontain of Cyané’ en tanto que ejemplo de violencia del
hombre hacia la mujer. Sin embargo, en esta agresividad hay un elemento
positivo, de autopurgación: “He has 1 the oddest wish for some way to disgrace
himself 1 How else can a priarisee clear the accounts, and live7’ (vv. 15-17). Este
último verso, aislado gráficamente, adquiere mayor carga semántica.
Davie parece ver en la culpa la semilla de la redención, pues si no se
“desgracia’ no puede darse cuenta de quién es y asi ajustar las cuentas consigo
mismo. Señálese que es la primera vez que Davie, explícitamente, usa la palabra
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fariseo referida a sí mismo~. Así se tiende otro vínculo con “The Fountain of
Cyané’: de la caída resulta la epifanía, la posibilidad de regeneración.
y
En esta sección Davie elabora la presencia de la sexualidad evocando un
episodio de su niñez tardía. Siguiendo con la tercera persona el recuerdo le lleva
a Wild Boar Clough, el barranco que da nombre al poema. Nótese, además, que
“Wild Boar”, evoca la primera sección, en donde el jabalí simbolizaba el Oid
Dissent Davie primero localiza espacialmente el barranco:
Wild Boer clougtu. knewn te his later beyhoed
As the last gruelling stage befere,
Feet and collar-benes raw, the tarrnacadam
Past unbelievable spa-hotels
Burned te the train at Buxten.
(vv. 1-5)
Nótese cómo, la interpolación de “feet and collar bones raW’ y la
postmodificación de “past” y “Burned’ y “out’ señalan sintácticamente lo penoso
del viaje, indicado por el “gruelling” del verso segundo. El encabalgamiento, por su
parte, es de nuevo relevante: el verso cuatro, en vez de avanzar, introduce una
stasis al dar detalles sobre el asfalto. En este contexto de calor, Davie pasa a
insinuar otro ardor, el sexual. Oakland (1985: 248), ve en el libro que lleva Davie:
“Julian Symons, 1 His poems, Confess¡ons of X, reviewed 1 In Roehy London,
bought on Buxton Station” (vv. 5-7) una insinuación erótica. Según dicho autor,
“the poet purposely or by accident, has misremembered the title of Julian
82 cfr. le afirmado en el cap. 1 de la 1a parte.
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Symons volume. He refeus to it with the erotic-sounding name of Canfessions
ofX, where the correct title of the 1939 volume was Confus¡ons aboutX’.
Esta insinuación erótica se ve confirmada por la estrofa siguiente:
A mit-brown maid whern he cannot remember
Soid h¡m herb beer, a farmhouse brew,
One dey abeVe WiId Bear clough, whose peat-sieVed brown
Weters were flecked below them. Legs
Were strong then, heart was Iight, wes wh¡te, his swart
Limbs where the oid glad Adam in him,
Lissorn and sI¡m, exulted, cerned h¡m.
(Vv. 8-14)
Como “Ihe Fountain of Cyan&’ Wild Boar Clough es un lugar acuático en el
que se rememora un encuentro sexual (aquí no consumado). Wild Boar Clough se
convierte así en una de las fuentes (“springs”) de su imaginación aludidas en “Ihe
Feuntain of Cyané” IV, 6. Esta vinculación con ‘The Fountain of Cyané” se
refuerza por la alusión al “oíd Adam”. Según informa Oakland (1985: 249), citando
a San Pablo en Colosenses 3: 9-10, y al Book of Common Prayer en el “Publick
Baptism of lnfants’, “Oíd Adam is a traditional designation for fallen humanity”. Si
recordamos que en “Trie Fountain of Cyané” se establecía un paralelismo entre
Adán y Plutón, ahora Davie viene a sumarse a ellos. Los colores refuerzan,
además esta acumulación: su corazón es blanco, una resonancia del fariseismo
de la “white heartedness’ de IV, 8 y sus miembros son negros, color simbólico de
lo negativo. Por otra parte, si en “The Fountain of Cyané el poeta visitaba el
pasado de sus “Springs” (IV, 6) en su “infidel youth’ (IV, 15) en donde conservaba
“In an unnatural silence nymph and poet” (IV, 11>’ aquí se nos presenta a un Davie
joven aunque no sabemos si creyente o no recordando a una muchacha junto a
un lugar acuático. Lo mencionado como en “Trie Fountain of Cyané’ (IV), se
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materializa aquí: ese pasado se hace presente por el recuerdo. Así, “Somewhere
that bey still swings te the trudging rhythm, 1 In some brown pooí that girí still
reaches ¡ A lazy srm” (vv. 15-17).
Davie pasa ahora a actualizar no historia personal, sino la colectiva:
The harm that history does us
Is grieveus but nel final. AS
The wild boar still in our irnaginatiens
Sneuts iri the bracken, outward is
One steep directien gleefully always epen.
(vv. 17-21)
El daño final se refiere, interpretamos, a que la culpa -ej. de Adán, es decir,
de Plutón y de Davie- lleva implícita la posibilidad de la redención. Por ello, la
imaginación, cuya llama ‘asymetrical wavers” III, (vv. 26-27) puede revivir el Oid
Dissent (“Wild Boar’) tal como éste era antes de la caída en el presbiterianismo y
evangelismo. Por otra parte, la dirección hacia fuera que mencionan los versos
evoca el “Roems should have an outside door” de “Ihe Fountain of Cyané” IV, 18.
Como allí, lo exterior indicaba la dimensión metafísica. Se puede, parece insistir
Davie, superar la caída y recuperar esa dimensión metafísica.
Para ejemplificarlo, nuestro autor eveca la sección tercera de “Wild Boar
Cough’, sólo que esta vez, se nos dice —como ejemplo de esa posibilidad— que
‘So Luds Church hides in Cheshire thereabouts ¡ Cleft in the meor” (vv. 22-23).
Lud, evoca el ludismo, el movimiento que, por estar en contra de la revolución
industrial, destruía a principios del XIX los talleres mecánicos. Esta destrucción
evoca el primitivo espíritu del Dissent, con su furia iconoclasta. Así:
The slaughtered saints
Cuí down of a Sunday morn¡ng by dragoons
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Greunded (he English Covenarí
In ¡ng and peat-moss.
(vv. 23-26)
Davie así establece un paralelismo entre la industria y las imágenes. Por la
imaginación, dice, podemos destruir el icono de la revolución industrial (y su
correlato literario, el romanticismo y religioso, el pietismo) y recuperar el espíritu
del Oid Dissent Por el entierro de esos iconos se funda la Alianza Inglesa, es
decir, aparece la metafísica: “Ground” adquiere así su valor nominal de “suelo’
(literal> y su valor verbal de “fundar» y evoca, además el “ground” de “The Fountain
of Cyané” V, 28 en donde se decía que ese “less 1 than happening’ (vv. 27-28)
puede fundar la felicidad de la vida. Se refuerza así el esquema mítico de culpa y
redención. A la vez, se invierten aquí los temas y la caída de los iconos permite al
hombre superar su caída.
El poema acaba estrechado el vínculo con “The Fountain of Cyan&:
“Sound of singing drifts ¡ Tossed up like spume, persistently 1 Pulsing through
history and out of it” {vv. 26-28). Si en “The Feuntain of Cyané’ II, 9, se decía que
no habla espuma como signo del episodio, ahora a la espuma se compara el
canto: lo sacro así se hace patente, es -—parece decirse— una epifanía que se
revela fuera de la historia (por tener dimensión metafísica) y en ella, en este caso,
en el Oid Dissent.
Como vemos, al igual que en “Ihe Fountain of Cyané”, la sección quinta y
final une los elementos del poema, aquí históricos (1), artísticos y religiosos (II, III) y
autobiográficos (II, IV>. Vemos también, cómo hay ecos de “The Fountain of
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Cyané’ que hacen que un poema enriquezca al otro: La Caída se presenta
reiterada en el mito clásico, en la historia (destrucción de Oid Dissent> y en la vida
personal del poeta (Davie), pero en sí lleva la resulta de la redención pues por la
receptividad voluntariosa al mito (cristianismo) y el esfuerzo de imaginación
histórica (vertebración de paideja de Oid Dissent) esta regeneración se puede
alcanzar.
Notemos, además, cómo el lapidarismo se ha idealizado: ahora no es una
forma concreta de poema lo que recupera ese pasado arquetípico, sino una
actitud (aquí, un esfuerzo de imaginación histórica). Davie, como sabemos, ha
dedicado su vida a ose esfuerzo restaurador.
111.1.3. “The Fauntain of Arethusa”
Este primer movimiento nos presenta, como el primer movimiento de “Trie
Fountain of Cyan&, dos episodios mitológicos: la conversión en tritón de un
muchacho y la licuefacción de Aretusa. Ambos, por otra parte, son lateralmente
contiguos a la historia del rapto de Proserpina. El primer episodio se presenta en
los cuatro primeros versos. Tras la exclamación inicial que evoca la violencia de la
mudanza de condición, “A bey tumed to a newt!”, se nos describe el sujeto de la
metamorfosis: “A chuffy lad/ Who dared be sly wben Demeter ran mad 1 At loss, at
rapine,’ (vv. 2-4). Ovidio cuenta que se tomó la bebida ofrecida por una eneana y
fue por ello insultada por un muchacho cuando iba desconsolada. La diosa,
enfadada, le convirtió en tritón, Tenemos así presencia de la bebida en esta
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agresión masculina hacia la mujer. En ‘The Fountain of Cyané’ el violador es un
“beery ram’ (1, 4) y en Wild Boar Clough, la muchacha vende a Davie “herb beer, a
farmhouse breW’ (V, 9).
El otro episodio se refiere a la metamorfosis de Aretusa: la ninfa,
perseguida por Alfeo, el dios-río, pide a Deméter que la proteja. La diosa lo oculta
tras la niebla y ella trastornada, se disuelve y se convierte en una corriente que se
sumerge en Grecia y emerge en la isla de Ortigia, en la ciudad siciliana de
Siracusa83. Davie lo evoca así: tras hablar de Deméter enloquecida,
te find her rule
Of nature crossed te make a girí a peol
A f¡Imy scarf of water... and that first
Apparit¡en Iiquef¡ed, dispersed.
(vv. 4-7)
También a través del verso siete se evoca The Fountain of Cyané, II, en
donde el estanque era calmo, tranquilo. Sigue a continuación lo que parecerá ser
el lamento de Alfeo:
Nene of us but has indulged the same
lnsanity, holding Sicily lo blame
For tender¡ng first the Iovely benefit
Rushed st and clasped, and then retracting it.
(vv. 8-11)
Se evoca así, en cierto modo, “Wild Boar Clough” IV, 9, en donde el poeta
maldice a su mujer. Por su parte Oakland (1985: 253), tras citar estos versos
apunta que: “Much like the male figures of The Waste Land, alí of these men flow
into one consciousness, sharing a common experience of loss”. Dado que Plutón
83 Cfi. Ilustración en Apéndice VI.
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consigue a Proserpina, la pérdida, interpretamos, se refiere al entorno paradisíaco
que siguió. En el caso de “Wild Boar Clough’, Davie no volvió a ver a la
muchacha. En el plano histórico, es la pérdida del Oid Dissent En el plano mítica,
la pérdida es la pérdida por la Caída del paraíso terrenal.
A nuestro juicio hay consciencia de pérdida, pero creemos que es más
importante la separación entre el plano real (literal, geográfico) y el plano mítico
(simbólico). Tras aceptar un esquema mítico en “The Fountain of Cyané” y “Wild
Boar Clough”, Davie tiene sumo cuidado en recalcar la “miticidad”, el carácter
simbólico de la fábula. Los elementos reales en ella (los geográficos, por ejemplo,
Sicilia) funcionan míticamente, no realmente: de ahí que en realidad Sicilia no
tenga nada que ver con un amor perdido. Así escribe: “Loss of lave has nothing te
do with place” (y. 12).
Davie, que en “The Fountain of Cyané” II y V había aceptado el movimiento
de un pez en el agua como epifanía, escribe: “Time ticks, a flaw flies on the waters
face 1 Rut that is not either” (Vv. 12-13). Esta última frase parece aludir al
mencionado movimiento del agua: el mito, parece decir, por más mito que sea y
aunque proporcione un esquema semántico, hace, en la realidad, irrecuperable el
tiempo pasado. A esa pérdida real se refieren los versos siguientes:
Remonst ca 1 e
As Arethusa may, expatr¡ate
Frem Elis, threading underseas, whe found
Vent ter Greek waters en Sicilian greund,
It cannol heip me leves thai we have losí
Are fol, Iike her, Iransiated ortransposed,
Semewhere intact.
(Vv. 14-20)
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Poéticamente Davie menciona por primera vez el nombre de Aretusa y
resume la fábula que en 4-7 se había bosquejado. En el mito, dice, el amor
perdido permanece; en la realidad, no. De ahí que concluya diciendo: “Who ever
read, for these 1 Poor palliatives, the Metamorphoses7’ (vv. 20-21). El mito es mito,
y como tal hay que entenderlo, y la realidad, realidad. La interrogación en cuestión
es retórica, pues la respuesta, obviamente, es no Davie se hace eco así de “The
Fountain of Cyané”, y en donde dice que el episodio del rapto de Proserpina y la
Caída “equally may ¡ Not in that sense have happened’ (w. 6-7).
II
En este segundo movimiento Davie continúa la vinculación con los signos
de “The Fountain of Cyané’. Davie cita unos versos del poema de Shelley
“Arethusa’ (Oakland 1985: 254) y afirma que:
Mece thciííing today
My mother’s way
With Shelley, than th¡s fountaín’s
Circus of grey
Mullet, er sway
Of papyrus-frends.
<Vv. 4-9)
Por una parte, el pez y el balanceo del papiro nos recuerdan las epifanías
de ‘The Fountain of Cyané”, II, 22-24 y V, 11-20; por otro, estamos ante una
resonancia equívoca: allí esos signos eran epifanías, aquí están tomados a nivel
literal y, a esa realidad, se prefiere la literatura. Esta preferencia también es
equívoca, pues parece contradecir el anclaje en la realidad, a pesar del mito
presentado en la primera sección. Toda esta madeja de aparentes contradicciones
se aclara en los versos siguientes:
Pulsatiens
St¡lI cUí it through;
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What once she knew
Of crags, reverberations,
ceuches of snows,
The nymph stUl knews,
StilI pushing her liquid lever
Up and eut,
As when it brought
Greeks once in a choleric fever
Te Syracuse.
Mether, my Muse,
These are the springs that matter:
Small thrills sustain
The seurce, not vain
Glories, nor consenants clatter
Down a meraine
In Shelley’s brain
Buí smaller Vaunts.
(VV. 9-27)
Davie se emociona ante la fuente no por la fuente en si, sino por el
recuerdo familiar a que está asociada. La literatura es, pues, lo que da sentido a la
realidad y, a su vez, la humanidad es lo que le sentido a la literatura. No hay así
contradicción con lo expresado en “The Fountain of Cyané” II y V. Allí la voluntad
subjetiva (humana) era lo que daba sentido a la realidad a través del mito. Aquí,
de nuevo, se afirma la primacía de lo humano. Tampoco hay contradicción con lo
expresado en la sección 1 de “The Fountain of Arethusa”. El mito se vehiculiza a
través de la literatura -—de ahí el “The nymph still kno~— y en ella se actualiza,
pero por encima del mito está la humanidad. De ahí el “Mother, my Muse, ¡ There
are the springs that matteú’. El poeta ha visitado, como en “Wild Boar Clough’ otra
de las fuentes de su inspiración en la que, como allí, hay una presencia femenina.
La fuente importante es, pues, el uso humano de la literatura, su integración en la
vida por medio de la dimensión afectiva Nótese que las “pulsations” (y. 9) y los
“reverberations” se refieren tanto a la fuente real como la literaria: ambas se
unifican en la figura de la madre. Obsérvese, asimismo, cómo es la afectividad
—los “small thrills” (y. 22>— la subjetividad humana, lo que “sustain 1 The source
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(vv. 22-23) y da sentido a la literatura y ésta, a la realidad. “ThrilI’ desde nuestro
punto de vista, resulta un eco en [II] de ‘still” (10, 14> y “rilí’ (19) y que recalca,
fonéticamente, la actualización y unificación de madre, literatura, mito y realidad.
Fonéticamente, es de destacar la aliteración de ji] en “liquid lever” que, al ser
dicho fonema una consonante líquida, se ajusta al contenido del poema.
La literatura, por sí, tampoco es una fuente —esta admisión es novedosa
en Davie— pues el “consonants clatter” (y. 24) se refiere a las “Akrokeraunian
mountains” de Shelley citadas en el verso tres. El “smaller vaunts”, ilustra, en
cambio, la fuente. En los versos siguientes (27-36) Davie lo ejemplifica diciendo
que, en un juego de adivinanzas, tuvo que decir montañas que empezaban con
“A’ y dijo ‘The Akrokeraunian Mountains!” <y. 33). Nuestro autor concluye: “Grown-
ups demurred; 1 But sand-grains stirred 1 Then, as now, in those fountainsl” (vv. 34-
36). Más allá de la duda adulta, está la existencia objetiva a que en este caso hace
referencia la literatura.
III
Esta sección es sumamente breve: apenas dos estrofas de cuatro versos.
En ellos Davie evoca su relación con la figura de su madre:
Te haVe failed te
measure tip
net te myth, but te
Ihe need ter gratitude...
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In a desert of
ingratitude, this was ene
small triumph, ene
spout of a filial spring.
(Vv. 1-8)
Davie así se presenta como ingrato: no ha agradecido a su madre todo lo
que ésta le ha dado. En TTC, 13 escribe “lf am so literary... that is aboye ah my
mother’s doing”. Tenemos aquí un nuevo caso de una mujer ofendida por un
hombre, aquí por la ingratitud. De ahí que la escritura de este poema sea un
triunfo, un reconocimiento, siquiera mínimo.
lv
Este movimiento cambia de dirección y se centra en tres lugares: Siracusa,
en donde están las fuentes de Cíane y de Aretusa, Taormina y el Naxos de los
griegos, en donde cerca del Etna están anclados los buques americanos. Davie
contrasta los dos lugares: comienza evocando Siracusa, para luego hablar de
Taormaina y Naxos y volver finalmente a Siracusa.
En 1-2 recuerda lo visto en Siracusa: “At Syracuse the blue pool, 1 Dragon
flies, leaping silver”. Davie recuerda así “The Fountain of CyanÉ’ con su pez y sus
“mayfly” (II, 8; V, 11) y su estanque con ‘blue waters’ (II, 19). Esta evocación lleva
implícita el recuerdo de la epifanía de que se hablaba. En contraste con esta
calma hay “here at Naxos... 1 Trouble’ (vv. 3-4>. Este “trouble’ se refiere a la
atmósfera de agresividad soterrada que percibe el poeta: los marinos americanos
están divididos racialmente en los cafés (vv. 5-8> en donde “an oíd 1 Anglo-Sicilian
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made ¡ Treuble” (vv. 8-10). El ‘Trauble” también viene dado por el choque entre la
inocencia americana y la complejidad europea:
These beardless boys,
Not themselVes enameured
Of Europe, bul enacting
Their hope against its hopelessness, Iike any
American ¡namorato, Iike the type
Of al! of them, the pontifical Henry James.
(Vv. 12-17)
Davie ve a los imberbes muchachos como bisoños inocentes, ingenuos en
su optimismo esperanzador frente a la desesperanza o complejidad europea: los
marinos están así alienados. La palabra italiana “inamorato” no hace sino reflejar,
lingúísticamente, esa alienación, cuyo prototipo, se dice, es Henry James.
Davie explica a continuación de dónde salen los muchachos: su destructor
está fondeado en Taermina En todo el pasaje, cabe notar, Davie juega con los
topónimos Naxos/Taermina en tanto que dos nombres (helénico e italiano) para
una misma ciudad (Oakland 1985: 256). En IV, habla de Naxos, en continuidad
con el nombre helénico de Siracusa mencionado en IV, 10. En IV, 6, habla de
Taormina, dando así un salto temporal. En IV, 18, sin embargo dice de los
muchachos que “They had made the Naxos passage”. Se sugiere así un rito
iniciático helénico que hace así más llamativa la inocencia de los marinos. Del
mismo modo, su destructor es ‘oíd’: así se contrasta el buque con la bisoñez de
los marinos y se alude al espesor cultural de la región. El destructor, por su parte,
está fondeado durante “un día y dos noches” (y. 19),
0ffsh ere
In a spiIl of dangereus late-October iight
Over Ihe sheu!der of Etna, watery, weak
And inconstant as any American’s sense of Europe.
(Vv. 19-22)
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Davie insiste así en la dicotomía América/Europa y en la falta de solidez en
la percepción de Europa por los Norteamericanos. Esta falta de solidez de nuevo
queda resaltada por el uso de “Naxos’ en el verso veintitrés y por el contraste
entre “they” y “we”; así: “And we had been to Naxos, had descended 1 The gradient
of millenia” (vv. 23-24>. Nótese como el encabalgamiento imita el descenso del
escalón, referido al teatro romano de Taormina. Davie si parece haber tenido una
visita iniciática, por lo menos ha tomado contacto con un espesor cronológico. Así
al decir “the gradient of millenia” implica un sentido histórico del que los
americanos según afirma carecen. El contraste entre “they”Pwe” se realza de
nuevo en los versos siguientes. Llegados a Naxos, leemos que “we” (y. 23)
“metltrouble:” (vv. 24-25). De nuevo el encabalgamiento sirve para frustrar las
expectativas (tras el teatro, se espera encontrar un monumento antiguo o algo
similar) y resaltar así el “trouble”, mencionado antes en el verso cuatro. Davie
vuelve así al presente tras el excurso de 12-25 en donde se nos explica el choque
cultural América/Europa. El “trouble’ es ahora no la segregación racial y el
desconcierto ante confrontación con una cultura compleja, sino la agresividad de
la energía sexual masculina “the male will splayed across its Honda 1 Wristly
revving” (vv. 25-26) y de la curiosidad turística “and the motor-coaches, 1 Though
out of season, nosing the Holiday lnn” (vv. 26-27).
Para huir de este espacio masculino de agitación, Davie vuelve al espacio
femenino de la fuente de Aretusa. Llega a ‘the Cyclopean wall 1 And the sacred
mound” (vv. 29-30). Davie evoca los barcos americanos en forma de sus
antecesores las galeras y cierra literalmente el paso a esa posible agitación de
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ayer y hoy, pues el santuario está: “sheer from the shingle where the exhausted
galleys 1 Lay beached once, blocked 1 Now from the sea by a talí and later wall”
(vv. 31-33>. El muro por otra parte, evoca la verja y las estacas de “The Fountain
of Cyan&, III. Allí no había amenaza exterior, aqui sí: el muro cobra así mayor
valor. Lo mismo que en la fuente de Cíane, aquí “stillness there was, a profusion of
late blossoms 1 In the leafy place” (vv. 34-35). Si la fuente de Cíane era “wholly a
female ocasion” (II, 20) en donde había tranquilidad y vegetación, aquí el espacio
femenino es, igualmente, un frondoso remanso de paz. De ahí que “we were
grateful, lingered / For the trouble to settle, settle”. La repetición de “settle” indica el
grado de ansia subjetiva de tranquilidad y la intensidad de la agitacion interna
consiguiente. Nótese, sin embargo, que al igual que en “The Fountain of Cyan&’,
y, podemos hablar de un “less 1 Than happening” (vv. 27-28). No hubo peleas
exteriores, la perturbación es interna, es la interiorización de la atmósfera de
violencia soterrada que hay en el ambiente. En esto se evoca a “Wild Boar”, V: la
sexualidad allí no se expresaba abiertamente, sino que era algo latente, pero no
por ello menos presente.
En la fuente de Aretusa, sin embargo, no se produce ninguna epifanía:
Bul the god
Awaited in vain indignantly the ¡unge
Of a silver fin in our thinned-out devotiens,
rio blue buin of the dragenf¡y, liVing inget,
Flaw in the toe late amber of our season.
(VV. 36-40)
De nuevo tenemos un eco de “The Eountain of Cyané”. Como allí, la
epifania era fruto de una voluntad subjetiva. Allí se hablaba del pez plateado (II,
22-24), de “may flf (II, 8; VI, 12), de otoño (vv. 14-14). “FIoW’ por su parte es un
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eco de “The Fountain of Arethusa”, 1, 13: “a flaw flies on the wate?s face”. Aquiles
humanos están demasiado agitados ocmo para que ésta suceda. Por otra parte, el
“thinned-out devotions» recuerda “Wild Boar Clough III” en donde se criticaba la
devoción actual como “anticuada” y “redundante”. La revelación, el “dios” pues
reside en esa actitud subjetiva que depende de (a receptividad humana.
Cabe, señalar, con Oakland (19675: 257) que (el subrayado es suyo):
OsVie uses the term pod here theugh 1 read the poem as referring te the
ooddess Cases-Demeter. DaV¡e has used the male form of the werd beth ter
poetic rhythm and te resenate with the Deo vero of the christian traditiori
whose real presence stands behind Ihe superficiatly pagan reference.
y
Esta sección desarrolla (a última idea contada en IV: es en e! subjeto en
donde se produce la epifanía. Davie comienza esta sección haciéndose eco de la
separación entre mito y realidad presentada en la sección 1:
The ene in the poem is fol
The ene that you wilI visit.
Syracuse you may visil
The peem alse - ene
casis no light en the ciher.
(Vv. 1-5>
El divorcio entre experiencia interior subjetiva y realidad exterior se
consuma así. No por visitar el lugar el lector va a tener la misma experiencia que
Davie describe en el poema. El único peregrinaje válido, escribe, es el interior:
“Through the one there strays one and one only walker.’ (vv. 6-7). Del mismo
modo, tampoco sirve de nada visitar la ciudad con espíritu puramente literario:
The City has its claims
Upen ihis ene whe can
Mecí it in curieus ways:
Ry briltiant turn of phrase?
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No. For it is the pasí
Is brilliant, Pasternak saya;
The debí we ewe it, onfy
More modest coin repays.(vv. 8.15)
El presente, pues, no esté a la altura del pasado. Como en “The Fountain
of Cyané”, 1 y en me Waste Land hay una degeneración del ayer y el hoy no
puede estar a la altura de aquél por más que quiera: de ahí la modestia. Respecto
a la atribución de esta idea a Pasternak, Angela Livingstone (1983: 26> escribe:
As faras 1 knew, Pasternak does not say this, oc u he daes, it ¡a still much more
characteristic of him te see ttie paat inapiring ihe presení by being, liRe ‘Naturet
an unrepeatable medel stirdng us te attempt ita enraptured repreduction’ -no
debt or duty, but emulatien made poasible by the knowledge that the force
which made it werk in us.
El pasado, en Davie, es una idea. De aquí que el viajero actual que se
mueva en esa dimensión mítica “in various ~eys” se encuentre con la realidad.
El hoy es degradación, hasta física, del ayer:
Se in the padlocked, man-walled
Feuntain el Arethuaa
Papyrus wave, but of ceurse
cigarette-packets float
aboye Ortygia.
(VV. 16-29)
Es decir, no hay respeto a sacralidad. Se evocan así los papiros de
“The Fountain of Cyan&” II y y, pero -“of caurse”, es decir, es inevitable que
sea así- en Ortigia, la isla donde está la fuente de Aretusa, hay contaminación
física, degradación. El presente, la realidad, está degradada, caída. Sin
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embargo esta condición caída de la historia como algo real y su separación de
la idea mítica es una lección en si:
Not a tiard lesaen te Iearn
That this is proper, since
History has te happen;
In this case at last it seema
A not unwarranted freedom.
(vv. 21-25)
Es más, atendiendo al esquema cristiano la caída es necesaria para
otorgar la posibilidad de redención, y con ella, la libertad de elegir entre el bien
y el mal. Como ejemplo de esa libertad del mito —libertad que otorga la salida
del Edén— Dav¡e describe su visita a la Grotta del Cordar¿ la gruta de los
cordeleros que según informa Oakland (1965: 250) está en un lado de la
cantera llamada, significativamente, Latom¡a del Para diso1. Así:
And so in the verdant, man-made
Latemia, a grotto
Leud with seepage houses
No lonely inacrautable Tristan
And Iseult, but a rope-walkl
Rope makers gene from under
Motíed impedings, atiII
The¡r hempen goasamera ran
Taut and knee-high threugh the shafted
Light and the caVerneus air.
<Vv. 20-35)
Es decir, en vez de la grandiosidad mítica de Tristán e Isolda en su
gruta, tenemos, en realidad, la sencillez de utillaje de los cordeleros. Esta
sencillez, en lo anímico, es la lección del peregrino del poema:
1 cfr la ilustración en apéndice Ví.
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Gratitude, Need, and Gladness-
These are the names ef the walker,
These are ihe strands of the hemp:
Gladness at meeting ihe need
The gratitude imposes.
<VV. 36-40)
Es decir el significado —una vez más— radica en la actitud del sujeto,
en su receptividad, en su “a will to be curbed”, como decía en “Dream Forest”
de A Winter Talent and other Poems. Aquí, se es “curbed” por estas
cualidades: saber reconocer la ocasión (cómo en las secciones II y III de ‘The
Fauntain of Arethusa”) y alegrarse por ello. Esta actitud es el objetivo del
peregrinaje:
Ihis is our walkers seope.
You thirik he makes toe bold?
To make this visit, think
Of how te test a rape:
Swing en it, trust it te hoid.
<VV. 41-45)
Literalmente, la imagen recuerda la de la poesía como “string’ (cfr. Six
Epystles to Eva Hesse 1, 48) y desarrollo lineal, frente a las figuras
—paradigmas— del mito. Allí también decia: “Trascending’s fine, but Ihen we
might 1 As well gel what’s trascending right; No ene is going te want a stair 1
Planted in what isn’t there.” (1, 41-44). Más que el mito, se afirma la realidad
objetiva y el desarrollo lineal de la historia. Es en ellas y en su sencillez, y no
en la grandiosidad mítica es en donde se revela, gracias a la actitud subjetiva,
el significado. Resaltando la sencillez, Davie da más detalles de lo que ve en
la cueva: “A gimrack drum with spikes, 1 Knee-high, the T-shaped stretchers...”
(vv. 46-47) y, haciendo referencia, al “turn of phrase” de V, II, acaba: “This is
the phrase he will use: / Warm honesties of makeshift 1 Transvalue Syracuse’
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(vv. 48-50). El presente, si está vestido de sencillez respetuosa hacia el
pasado ideal, alcanza en sí mismo la dimensión mitica, transformadora no de
la realidad objetiva como tal, sino -como hemos visto en “The Fountain of
Cyané”- del significado que a ésta se otorga. Esta es la verdadera
metamorfosis: la conversión de la cotidiano en epifania a través de la humilde
receptividad subjetiva.
Como vemos, al igual que en “Wild Boar Clough” y “Ihe Fountain of
Cyané”, la sección quinta y final reúne los elementos del poema, la dicotomía
mito/realidad (1), La gratitud (III), la reflexión sobre la literatura (II> y la importancia
de la consciencia histórica y de subjetividad en la creación de lo sagrado (IV).
Hay, también, ecos de los dos poemas anteriores que hacen que “Three for
Water-Mus¡c” sea un todo coherente: El presente se sigue viendo como
degradación dei pasado, la caída sigue siendo fruto de la historia y, de igual modo,
la voluntariosa receptividad al mito y el esfuerzo de imaginación histórica son
instrumentos de redención, pero —be ahí la novedad— esa receptividad y esa
imaginación alcanzan su verdadera dimensión mítica, trascendente, cuando se
centran en lo cotidiano y la realidad objetiva, al inclinarse ante la realidad de todos
los días con reverencia aparece la trascendencia buscada. La mitificación y
desmitificación de la realidad, presente a lo largo de los tres poemas, se resuelve
así en una remitificación de la realidad en la que ésta, como tal, por sí misma,
adquiere dimensión mítica sin necesidad de acudir al mito propiamente dicho.
Recapitulando lo dicho, podemos ver en Three for Water-Music la acabada
asimilación por Davie de la forma abierta del modern¡sm y su adaptación personal
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de la técnica caleidoscópica sin quebrar la sintaxis y la racionalidad. Si en
“England” de Los Angeles Poems y S¡x Ep¡stles to Eva Hesse enlazaba elementos
dispares ese enlace tenía más el carácter de yuxtaposición que de soldadura. En
The Sh¡res Davie adoptaba la forma abierta, pero ésta se veía limitada por el
orden alfabético de los condados, lo que no ponía sobre aviso al lector de una
lectura del libro como conjunto. En Dime ter Water-Music, tras la catarsis de In the
Stoppíng Train and Other Poems hay, en cambio, un aviso al lector —desde el
título— sobre la forma de leer los poemas. En la obra hay, además, una cohesión
y armonía interna difícil de hallar en los poemas mencionados: no sólo cada
poema enlaza elementos biográficos históricos y literarios de un modo armonioso
mediante un desarrollo temático y referencias cruzadas, sino que los tres poemas
se imbrican uno en el otro mediante ecos y resonancias. A la lectura circular de
cada poema se superpone la lectura lineal y progresiva de la secuencia que
integra los tres poemas en un todo íntegro en donde, a diferencia de los otros de
Davie anteriormente citados, no hay ningún elemento que quede suelto o sin
relacionarse con otro (cfr. Apéndice II, cuadro 4). IJavie sigue fiel, como hemos
visto, a su “preference for limits”, a su desconfianza de las grandes construcciones
intelectuales, pero se ha abierto, serenamente, a la dimensión mítica y a la
intervención del sujeto en la creación de significado. Three ter Waster-Music es,
en su armoniosa integración de la técnica caleidoscópica del mcdemism con la
racionalidad y objetivación augústea, el gran poema clásico de la obra de Davie.
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111.2. THE BATTERED WIFE & OTHER POEtAS (1982)
Esta obra está dividida en cuatro partes: la primera gira en tomo al yo y se
nutre de elementos autobiográficos, la segunda trata de celebrar acontecimientos
o amistades, la ternera está compuesta por poemas de tema religioso y la cuarta,
titulada “translations & imitations”, se basa en la práctica de la intertextualidad. A
continuación iremos examinando las distintas partes.
111.2.1. Primera parte <material autobiográfica)
Esta primera parte se compone de material autobiográfico. En ella vemos
un yo que sereno, ha aceptado su condición caída. En “The Battered Wife”, por
ejemplo, se presenta un conflicto matrimonial:
She thinks she was hurt this summer
Mere than eVer befere,
Beyend what there is cure ter.
He has failed her once teo often.
(vv. 1-4)
El estilo indirecto libre nos hace así entrar en la mente de la esposa. La
tercera persona, es, como sabemos, un mecanismo que Davie utiliza para
objetivarse. Aquí, la esposa se siente ofendida porque su marido, una vez más,
según se dice en ese estilo indirecto libre, le ha defraudado. Este marido se
presenta como enemigo: “his 1 Incalculable enmity 1 Rose up and struck’ (vv.
15-17) y como desconcertado desde un punto de vista externo:
That he
could no mere calculate
Ner understand it Ihan
She can, abselves the man
For the first time no lenger
(VV. 17-21)
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El conflicto, pues, es patente, Davie, y esta es la novedad, no se crispa
por él, sirio que serenamente lo acepta y, de esa aceptación, viene la
serenidad. En este caso en concreto, el marido vuelve y la relación, prosigue
su curso:
He
WHI cerne back, she knows. She dreads it yet
Hopes fer it, his ceming hack. A planet
Dr elsa a meteor curves at the extreme
Bend of its vector, veNcía of
Prodigy and plague, and hepeless leve
(VV. 21-26>
Tras la revolución, en sentido corriente y etimológico, la relación vuelve
a su curso. Nótese cómo la prosodia, mediante un encabalgamiento continuo,
imita el movimiento psicológico de revolución, de rotación en torno a un eje
que, en el poema, es el otro cónyuge. Semánticamente, aunque la relación sea
de carácter negativo, se acepta como inexorable.
Otro poema en el que se acepta esta condición caída es ‘G.M.B.”. En él
se evoca la muerte de una mujer que, suponemos, respondía a esas iniciales y
falleció en la fecha indicada en el paréntesis del subtitulo (10.7.77). En la
segunda y tercera estrofas se deja traslucir que la muerte fue por
ahogamiento. En la cuarta y quinta IJavie escribe:
1 haya es much fo do w¡th fha dead
And dying, as with the living
Nowadays; ami failing them is
Past forgivlng.
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As soen be absolved ter thai, as it
A tree, era sea, sheuld be shriven;
And yet ihe truth is, fail we musí
And be fergiven.(vv. 13-20>
Teórica, idealmente, no hay perdón si se defrauda a un difunto, pero,
realmente, es imposible —dada la humanidad— no fallar. De ahí que el perdón
sea también un deber. En este sentido, nótese el contraste entre el participio
activo “living”I”forgiving” en la rima de la cuarta estrofa y el participio pasivo
“shriven”f’forgiven” de la quinta. Se marca así el contraste entre la acción ideal
(activa> y la realidad (pasiva) que hay que aceptar: Como en “The Fountain of
Arethusa”, Davie separa lo ideal de lo real e inviste a esto último de
humanidad. Aquí, como vemos, se acepta la “caída”, la condición humana que
se presenta como naturalmente imperfecta.
Similar dicotomía hallamos en “Short Run to Camborne”, sólo que en
orden inverso. Primero se nos habla de perdón:
The riven
Granite of Wesley’s gospel that atí are fergiven
Since att are redeemed... The bose shale slides and shelves
As we fergive each ether and eurselves.
(Vv. 134-16)
Este perdón, aquí, es un hecho, tanto para con los otros (el prójimo>
como para sí mismo. Sin embargo, si en el plano divino todo tiene perdón “for
of course in the long run alt, 1 Ah is redeemed” tal como se lee en y. 2-3-,
humanamente no es así:
Alt are forgiven, er may be. Rut we ewe
This much te eur dead sister (al Polperre
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Pixies and trivia...): humanly we know
Sorne things are unforgivable, even so.
(Vv. 17-20)
Aunque se acepte la caída, se dice, hay que cumplir con la obligación.
Parecido mensaje es el que trasluce “Livingshayes” que es “A tradition
of Si/vedon, Devon”. Davie juega con el nombre de la tradición y la explica:
‘Li ve-in-case’, and then te wash
The¡r sins in Lily lake
On corpus christi, fer their own
And Iheir Redeemers shake.
(Vv. 1-4)
En el juego de palabras y en el “then” hay una cierta censura que se
confirma en la segunda estrofa:
Easy living, with that olear
Ami running stream belew;
Firsí centrad the harm, and then
Wash it white as snew.
(Vv. 5-8)
Davie interpreta como una irresponsabilidad esa conducta: se peca y
luego uno se arrepiente, queda absuelto y aquí no ha pasado nada. A este
comportamiento Davie opone la penitencia:
Net altogether. chris Gross first,
‘The top of a high hill.’
Living it up and easy needs
Him hung and bleeding sijíl.
(Vv. 9-12)
Tenemos aquí un juego ortográfico en vez de “Criss” se deletrea
“Chriss”, con lo que se unen los dos significados: entrecruzar y la cruz de
Cristo. Con ello se nos dice que la cruz —es decir, la penitencia— es con lo
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que hay que cruzarse para vivir “fácilmente”. Sin expiación no hay redención.
Como en ‘Short Run to Camborne”, Davie acepta la caída, pero reitera las
obligaciones.
En uFare Thee Well» la aceptación de la condición caída viene dada por
la serenidad ante la muerte. Si en las obras anteriores de Davie la muerte era
un elemento perturbador, ahora se puede estar preparado para ella. Tras
recordar cómo en Bideford se embarca y se separa de su mujer, Davie le dice
“Farewell”’ (y. 32) y reflexiona:
Becausa in the event
Iha hawser w¡lI net be bent
Ner grippad se handily, and
Geodbyes witl be unteward
In soma mere sterilized place
Than Bideterd, accept
This easy rehearsal: that wheri
The times comes, we be equipped.
(Vv. 33-40)
IJavie de nuevo acepta lo inevitable: aquí es la muerte, como en los
poemas que hemos señalado eran las imperfecciones de la condición humana.
Otro poema situado en Bideford es ‘The Admiral to Ns Lady”. En él
amistosamente Davie acepta el carácter de su esposa. Así, escribe: “To cope
with a demon laven Learn carelessness’. Si bien se la negativiza, se acepta el
reto y se busca una solución. El poema va más allá y en la estrofa siguiente se
nos da una celebración de su mujer “That rocking, jaunty way 1 You have, like
Tornidge’s waters 1 Dancing into the hay” (Vv. 31-33). Se la compara con la
naturaleza y se resalta su vivacidad. Davie corona esta celebración aceptando
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el saber de su cónyuge: “You know what serves your turn; 1 Your have, of alí
Eves daughters, ¡ The least to learn!’ (vv. 34-36).
Estilísticamente, cabe señalar que este poema es notable por el juego
de prosodia (mediante encabalgamientos) y sintaxis. Se dan casos, por
ejemplo, de premodificación múltiple en los que el núcleo del sintagma no
aparece hasta el final. Así, en la estrofa primera:
With you te Erideferd,
Toe oíd fer stomaching
Rebufís, nel seon deterred
Net oflen cressed of late,
1 beomed atong, net breoking
The sky’s mandate.
(Vv. 1-6)
Se consigue así un efecto de suspense y, a la vez, dar idea de la
complejidad de la situación. Nótese además, cómo el encabalgamiento resalta
“rebuffs” y cómo la métrica —metro bímetro frente a trímetro— resalta eJ último
verso de cada estrofa.
La estrofa tercera es otro caso de premodificación múltiple en el que el
núcleo del sintagma no aparece hasta el final (el subrayado es nuestro):
Yet rained en, sheulders bewed,
celeur toe high, toe flerid
In manner, voice toe leud,
1 felt like a yeungsterwith yeu
That day, as winds flurred
Torridge askew.
(VV. 13-18)
Así vemos que el “1”, al que se refieren los grupos encabezados por
shoulders”, ‘colour’, “voice”, no aparece hasta el cuarto verso. Nótese
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además, que, como en la estrofa primera, estos grupos son proposiciones en
las que la cópula “be” se ha eludido, con lo que se da a toda la oración
gramatical una gran carga semántica en un reducido espacio. Esta es la
concision que produce la strength que Davie propugna. Obsérvese, además,
cómo el encabalgamiento de “too florid 1 in manner resalta este último
elemento al quebrar expectativas y cómo, también por encabalgamiento, se
resalta “that day’. La rima, por su parte, enlaza “you” “askew’, en una
asociación que anticipa el contenido en el verso veinticuatro donde se habla
de “Like your hurt eyes”. Davie, una vez más, demuestra dominio de las
técnicas de la escritura en verso.
Otro poema de tema amoroso es “A Late Anniversary”. En él el barquero
canta a “Manan 1 The millers daughter” (vv. 4-5>. Como en los poemas
anteriores de tema amoroso, la calidad que resalta Davie es la constancia:
Sing te her, waterman.
Wee her untaltering,
Censtant as best you can,
Self-same by alter¡ng.
(vv. 10-13)
La variedad es la garantía de continuidad para no repetirse y mantener
así la novedad. El cambio interior para ganar a la mujer deseada se refleja en
variedad externa:
Your traffic is yeurselt:
The sideleng peur oíl a shell
Dr the popple about a stene.
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It is what she should wish,
Yeu have te th¡nk.
(vv. 14-18)
De ese tráfico interno sale el ingenio para saber lo que a ella le agrada.
Cabe señalar que este poema, por su armonización de contrarios (mujer
hombre) en naturaleza, recuerda a algunos poemas de Events ami Vvisdorns.
Como en los otros poemas comentados, aquí hay una aceptación de la
situación descrita.
De tema amoroso es también el poema “Some Future Moon”,
compuesto “after Pasternak’. En él el poeta visiona una persona amada en el
futuro:
Befare me a far-eff time ansas
Par in the future. Yeu,
Wheever you are are mine;
Ibis is te say 1 know yeu.
(Vv. 1-4)
Vemos cómo la repetición de ‘far” recalca la idea de lejanía, lo mismo
que la de “you” la presencia de la persona deseada. Semánticamente, en los
versos tres y cuatro tenemos la ecuación poseer conocer. En la estrofa
tercera esta idea de posesión se repite, unida ahora a la de pertenencia:
‘tau are a gui era bey;
Ah the same, ene of the few.
VVhe ayer yeu are, yeu are mine;
This is te say ¡ claim yeu.
(vv. 9-12)
El poeta aparece así prepotente, tan prepotente que —como Orfeo—
tiene poder sobre la naturaleza:
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Listen! Por the ¡isp of
Re waters at Admirais Hard
Decayed in my day already
New can scarely be heard.
Rey neither shine nor sound
Unless in a little tune
1 flama both them and you
And set you under the meen.
(vv. 17-24)
Evocar el nomen es actualizar el numen y así poder actuar. El poeta de
hecho, parece —cual pequeño Dios— tener poder creativo en su palabra:
Because 1 say se, Mount
Edgecumbe’s shelving greund
crowds te the dropping down
Of warships eutward bound;
Recause 1 say se, you
unknewn sit with me here,
‘teur eyes a-shine because
1 will it so, my dear.
(vv. 33-40)
El “Because 1 say so” es prueba del poder de la palabra del poeta, que
no sólo tiene potestad sobre la naturaleza, sino sobre la persona amada.
Señalemos, además, que este “tú” puede ser Inglaterra. En la estrofa segunda
menciona Plymouth y los “warships” pueden referirse al puedo militar de dicha
ciudad. Si es así, la Inglaterra futura e ideal es una pura creación del poeta:
You haya this world no man
Mor man’s machina can take
Away from you because
1 made it ter your sake.
(v’¿ 41-44)
Nótese como el “this world» parece primeramente reterirse a la realidad,
pero luego descubrimos que es una creación del poeta. Davie, pues, acepta
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que su Inglaterra —si ese “tú” es Inglaterra— es una Inglaterra ideal, basada
en la real, pero que resulta ser, en última instancia, una visión subjetiva.
Otro poema en el que hay aceptación de sus limitaciones es “Screech-
Owl”. El poeta oye un sonido y no logra saber qué es. Tras identificarlo como
un buho, admite:
In fact the bird calls 1
can name are precieus few.
Nightingales sang te me
Once, and 1 never knew.
(Vv. 17-20)
Nótese como de nuevo el encabalgamiento resalta el “once” y como, al
igual que en In the Stopp¡ng Train, Davie reflexiona sobre los límites de su
dominio del lenguaje en tanto que adecuación entre vocablo y referente. Sin
embargo, a diferencia de dicho poema, el tono es aquí sereno. Simplemente se
registra un hecho, pero no hay desesperación ni crispación. Del mismo modo,
el poema acaba dejando constancia de su limitación:
cuckoe, plever, and ewl:
A perileusly cenfined
Aviary of sound for
One bedridden, or blind.
(vv. 37-40)
Corno en “A Hill Field” de Events and W¡sdoms, la cultura se presenta
como ceguera, como castración para ver y aprehender la realidad. Davie —y
esta es la novedad— lo ha aceptado.
En la misma tónica, en “No epitaph” Davie desiste de su obsesión
lapidaria —en sentido literal—. La palabra le parece suficiente lápida:
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Yeu understand, 1 shall nat
It 1 survíve yeu care
Te raise a headstone ter
Yeu 1 have carved en air.
(vv. 13-14)
Nótese el doble valor de “for” ‘para” y “ya que”, resaltado por el
encabalgamiento. Esperamos sólo el significado de “para” (preposicón), pero
tras la poesía prosódica, vemos que es una conjunción casual también. La
ausencia de comas ayuda a esta confusión. Davie, observamos, acepta que,
como dice de sus padres: “My word on them remains 1 Stouter than stone” (vv.
3-4). La perduración poética equivale y supera a la pétrea.
Otro poema en el que reflexiona sobre si mismo es “Grace in the Fore
Street”. En él, leemos: “But not my Englishness ¡ Nor anything else about me
ever ripened” (vv. 17-18). La frase es una declaración de fracaso. Los versos
siguientes, en los que se presenta robles llenándose de hojas y deshojándose
(vv. 19-20) hace que esa afirmación se vea como “matter-of fact”, algo natural.
En ese hecho (vv. 21-22) no hay ni consuelo ni esperanza, es decir, es algo de
orden objetivo, no subjetivo: simplemente es así. La única esperanza viene,
parece decirse, de la religión:
A better hope Iet me frem rny unkempt
Bruised Iibrary bestew en yeu. It gees:
Whe can understand bis faults?.
cleanse me frem my secret faults...
Unearned cemposures have been knewn te enter
A place of unfirm purpose and fleel shadews.
(Vv. 23-28)
En su biblioteca se encuentra, tal como se dice en el verso doce, “The
Psalms of David in Arthur Golding’s version”, con lo que podemos interpretar
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dicha cita como perteneciente a los salmos. En la religión, pues, el autor
encuentra el perdón que le proporciona la serenidad. Tenemos aquí,
estilísticamente, una hipálage en “unfirm”, y una metonimia pues el lugar del
verso veintiocho se refiere a la desordenada biblioteca, mencionada en el
verso cuatro y, ésta a su vez, está en lugar del autor. Davie —insistimos— no
niega lo que para él es un fracaso, sino que lo acepta serenamente gracias,
según leemos aquí, a la religión.
Otro poema en el que se reconcilia consigo mismo, esta vez su
condición de polemista, es “Ox-boW’. En él, ante el hecho de que “The time is
at an end”! (y. 1), el río “shudders and re-unites: 1 Adversary! Friendl’ (vv. 4-5).
Los dos se ven como complementarios. Así, “Adverse currents drove 1 This pair
apart” (vv. 6-7). Ambos son, pues, una unidad. Davie, implicitamente, reconoce
así su mecanismo de alterización y siniestración que hemos visto en el origen
de su “agonía”. Explícitamente, el poeta reconoce la unidad de esos contrarios
que luchan:
A twin termented three embraced,
Enisled between them, ene
Quadrant of earth, ene greve.(vv. 8-10)
Eso “throe” es, interpretamos, la no-aceptación, como hemos visto, que
separa lo que estuvo inicialmente unido. Los dos polos de Davie
natura/cultura, ellolsuperyó, modernismlclasicismo en este estado de su
evolución se necesitan mutuamente: ‘Now for each other they yearn 1 Across
the eyot” (vv. 11-12). Tanto es así que se reconcilian y parece increíble que
estuvieran separados:
-420 -
~
New,
New te each other they turn,
And it is past belief
That once they forked;.
<Vv. 14-17)
El ahora —su estado de evolución— es el de la armonización de
contrarios.
Recapitulando, el “yo” davieano que aparece en esta primera sección es
un yo reconciliado consigo mismo, que serenamente reconoce y acepta sus
limitaciones humanas.
111.2.2. Segunda parte (acontecimientos, estados, amistades>
En esta segunda parte Davie celebra acontecimientos, estados o
amistades. Como en la primera parte, en ellos se la acepta la condición calda.
En “Utterings’, por ejemplo, celebra —ambiguamente— el ser artista. El
poema se compone de cinco estrofas en las que distintos seres explican en
qué consisten sus excelencias. Los cuatro primeros seres están ordenados
jerárquicamente, de menor a mayor complejidad: pájaro salmón, hombre y
ángel, el quinto —esta es la ruptura— es “sheepdog ¡ Artist”. Por un lado, se
sitúa al artista en la cúspide de la jerarquía ontológica; por otro, se le degrada
haciéndole inferior al hombre. Su situación, así, es ambivalente.
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El poema está orgnanizado escalonadamente. La felicidad de cada ser,
supera y engloba al anterior. El pájaro se jacta de “to bend to the press 1 of
need, and so command it,’ (vv. 1-8) y hay alguien que le supera, le envidia “bis
/ so much more strait duress” (vv. 9-10). El salmón, haciéndose eco de ese
“press” comienza su parlamento con “pressures, pressures of water” (y. 11)’
acentuando así la presión, resaltada por el “define imperatives’ del verso
catorce. Este pez es pues más diestro que el pájaro, y se jacta de “the spine 1
set taut against the grab 1 Of gravity” (vv. 17-19). Nótese la aliteración de [gr],
onomatopéyica se diría por la idea de agarrar (“grab”). El hombre, que es el
animal que viene a continuación, supera en esto al salmón. Quizá Davie,
subrepticiamente, haga aquí alusión a la etimología de ánthropos, el que mira
hacia arriba (aná + thropos). La humanidad sin embargo, se resalta aquí no
por su postura, sino por el error. En un eco del clásico errare humanunz est y
de los versos de Pope “To err is human, to forgive divine”, Davie presenta la
reincidencia en el mismo error como no perdonada por nadie y el error como
castigado por la culpa (vv. 21-24). Sin embargo, Davie acepta esto como
felicidad. El autor aquí introduce un guiño al lector. Tras el estribillo repetido
en 5-6, 15-16: “It anything that lives / That is able to know it knows” (y. 20) que
da unidad a la composición y marca la dimensión jerárquica, Davie escribe:
A belter happíness than
This ——and he is Legion
That he does— he is
Disranked frem Ihe branch of Man.
(vv. 27-30)
Por una parte, se dice que hay multitud (legión) de seres humanos que
creen que hay algo más feliz que conformarse con su humanidad caída Aquí,
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vemos, los llama inhumanos. En su “Townend, 1976” de In The Stopping Train
and Other Poems, se presentaba esa aspiración a superar esa condición como
pecado y se recordaba a estos hombres como los ángeles —formados en
legiones— pero ángeles caidos, diabólicos. Davie, ahora, utiliza el término
“legion” para presentar a continuación, a los ángeles celestiales, no
infernales. Nótese, sin embargo que nuestro autor utiliza el verbo ‘think”
—duda, pues, de que exista mayor felicidad que esa. Dado que el artista
aparece tras el ángel, podemos interpretar que se indica así que el artista está
“disranked from the branch of Man” (y. 30) y que no acepta esa felicidad en la
humanidad caída.
Al hombre existencialmente, lo supera el ángel: éste no hay error y no
tiene ninguna presión (y. 31), ni siquiera el adorar (vv. 3-4). Su felicidad es la
máxima posible:
It anything thai lives
Thai is able te knew it, knews
A beiter happiness, then
The trame of ihe world is askew.
(Vv. 35-38)
No sólo eso sino que su felicidad es la suma de todas: “1 share the
happiness ¡ Of salman, birds, and men” (vv. 39-40). Davie, al presentar a
continuación al “sheep dog 1 Artist” y dada la gradación ascendente del poema,
implica que “The frame of the world is askew” (y. 38), al situar al artista en la
cúspide ontológica de la clásica “great chain of Being”. Por otra parte, el hacer
el término artista equivalente al de perro pastor es un tanto irónico, ya que
supone una degradación del artista el situarle en un plano inferior al humano.
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Lo que por un lado se concede, por otro se niega. Los paréntesis además,
indican reserva. La cúspide, pues, es dudosa y ambivalente. En cuanto al
oficio de artista, este consiste en:
Knowing your ewn businesa,
And such a delicate business;
Uttering it with ihe prompinesa
Thai such knowledge gives—
(Vv. 41-44)
El artista es, pues, un profesional, un practicante del savo¡r-fa¡re. En
cuanto a la felicidad, ésta consiste en el cumplimiento de ese oficio casi se
diría un ministerio en el sentido de sacerdocio o servicio al que se está
consagrado. Además, el artista está colocado tras el ángel. Este “mester”, sin
embargo, es muy sacrificado, es una vida “de perro’, de ahí el “sheepdog” que,
además, debe estar alerta. En suma:
It anything that lives
That 15 able te knew it, knews
A belter happiness
In bis deg’s lite than this,
He is welceme te it
(vv. 45-49)
No obstante el poema concluye: “most, 1 1 apprehend, know less”. (vv.
49-50). Para Davie, pues, la mayoría de los artistas no conocen la grandeza de
su ministerio y la felicidad que de ello, dice, se deriva. Nótese cómo, esa
humildad de servicio se coloca —si bien dudosa, ambiguamente— por encima
del ángel, en la cúspide de la jerarquía ontológica. Como en “The Fountain of
Arethusa, y en la humildad se da la máxima grandeza. Davie, en suma,
celebra la condición de artista, siempre que ésta tenga por base la modestia.
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Otro poema en el que se celebra el arte, pero esta vez un tipo concreto
de arte, es “Winter’s Talents”. El poeta, que admite “The need for a feelingful
voice” (y. 2), rechaza tanto la lírica dulzona como el patetismo. La voz,
Norwill it be centent
With the abrupt sweet carel
Peeled against April brick,
The Lyr¡c; no, nerthe dry
lncentestably 1am
chirrup of pathos.
(Vv. 19-24)
Para Davie, como sabemos, la mesura emocional es clave y a ella se
refería, como sabemos, el título de su poema “A Winter Talent’. Por eso
celebra los poetas que escriben en esta línea:
New
Poets move across England.
Islanded, 1 salute them:
Elaborate talents of winter.
(Vv. 24-27>
Davie es consciente de que su poética es una poética a
que de no comprende la modernidad: “Marooned as 1 am
Undoubtedly misread season’ (vv. 28-29). Por ello, celebra
poetas que, como él, hacen de la austeridad su bandera:
1 salute dic
Articulaters of winter
Wenderiands. Delamere Ferests
Ramif9catiens extert
Arpeggie and cadenza,
Toe amate Ver the scouse.
(Vv. 33-36)
contratiempo y
in my own 1
estos nuevos
Nótese la aliteracián de [w] [n] y la oclusión dental [d] [t] en “winter 1
wonderlands” que, reforzada por el encabalgamiento, ponen de relieve la
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admiración del Davie por esta poética “dura”. Así, con esa celebración, acaba
el poema:
Rehearse,
Voices not mine, in England’s
Interminable winter:
Sycamore, Tarporfey, aH
1 ntr¡cate, caverneus splendour.
(VV. 41-45)
Otro poema en el que se celebra —de algún modo— la poética
“invernal” es “A Liverpool Epistle”, dedicado a su consuegro, el padre del
marido de su húa, “J.A. Steers, Esq. author of ‘The Coastline of England and
Wales’. En este caso, lo celebrado es, dentro de esa poética, la linealidad del
verso y además, la condición de scho/ary la ciudad de Liverpool.
Comencemos por la condición de estudioso. Esta se presenta como una
persona para la vida:
‘Prof.’,
‘teur titie ter years, becemes
Me, or meets my need;
Mask ter what heartaches, what
Uncertain, instantaneeus
(Panicky sometimes)
Judgments hew te behave in
Th¡s net we seem te have woven
Between us, or been caught itt
(vv. 7-19)
El título, pues, es el “colchón” tras el que se oculta el coste sentimental
derivado del ejercicio de la profesión. Esta idea Davie la refuerza al comienzo
de la segunda estrofa:
Under a rusty gewn net
Actual but cenjured
By aur behaviou~ what
In sorne diminished sense
compremis¡ng situatiens we
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E¡ther escape. or handie!.
(vv. 16-21)
Nótese de nuevo cómo el encabalgamiento tras el “not’ resalta lo que se
niega y como, de igual manera, el encabalgamiento tras “conjured” resalta el
carácter de producto humano de «By our behaviour”. Se pone así de relieve el
carácter de persona de la condición de estudioso. Sin embargo, pese a
saberlo, Davie se desorienta:
51111,
Today 1 was found ata less,
confronted with fue local
University’s stalwart’s
Of a past age:.
(vv. 21-25)
Davie, pues, no sabe cuál es el camino para estar a la altura del
pasado, cuál es la conducta de la máscara, el papel que debe representar la
persona. Así:
Not that they did not deserve
Attention, there in their daubed
Ukenesses; but how?
What was reguired of the Pro??.
(vv. 28-31)
Davie se ve obligado a recurrir a sus expectativas personales y ello le
enseña cómo la condición de estudioso no es estar aislado del mundo:
In the event 1 managed
WeIl enough by rny
Lenient expectations, but
1 had a sense of how
Tragical, ene might say
Qur occupation is
Dr may be. Hew
Beset it is, after alí,
How very far trom ‘secluded,
This life of the scholar my son
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Arid your daughter haya followed us ¡rito!.
<Vv. 32-42)
Para ejemplificarlo, en 43-59 explica cómo un profesor de antiguo
irlandés de la universidad de Liverpool tuvo que ser despintado del retrato de
grupo porque en 1914, se declaró a favor de su Kaiser. De ahí que escriba:
“Passion also has its claims upen us” <vv. 50-57>, aunque añade con cierta
soma: “Even the sod that is called, smirkingly, ‘patriotic”. Davie presenta la
condición de scholar como una condición no de aislamiento ebúrneo, sino de
compromiso humano.
Acto seguido, en el mismo poema celebra la ciudad de Liverpool. Tras
citar unos versos (60-66> del poeta Kenneth Allott, Davie evoca la
meteorología de la urbe:
A wind thai must seem like the wind
Of histery, biowing the chemical
reek eut of Runcom ever
The eerily unfrequented,
Once so populous, Mersey.
(Vv. 69-73)
Evoca, también, el pasado de la ciudad como motor industrial del
imperio:
CoId hearth of empíre, whose
Rasping cinders bring
Our erudite concems
Heme te us, with such
Asperity!
(Vv. 74-78)
y su presente de abandono:
Th¡s is
Liverpool, ene enermous
Image of derefíctíen
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Where yet our children warm themselves
And se warm us.
(vv. 78-82)
Esto le sirve para introducir el tema de la linealidad en verso, pues
escribe que él y su consuegro están cogidos en la red de Liverpool: su
consuegro como protector del litoral inglés y Davie como “custodian of that
other ¡ Line around England: verse” (vv. 87-88). Davie lo explica diciendo cómo
el verso ——del latín versus, giro— es una vuelta en el tiempo:
This turns, of ceurse. Yes, ene
Verse-une turns inte the next
As Redney Street mio a slum, or
Fhilalogists ¡rite Prussians;
Turnings in time as yeur
Headlands and bays are turnings
In space.
(vv. 79-99)
Davie insiste, una vez más, en la linealidad, en el desarrollo
sintagmático, no en el paradigmático. Acto seguido, como én “Utterings”, se
muestra ambivalente respecto a esta actividad:
A bittersweet pleasure
At best ene takes in these
Revolutiens, reVersais,
Verses, where as
The Veerings of a ceastline
must be
Experienced, 1 think, as
A selemn sweetness atways.
(vv. 95-1 04)
Nótese cómo la palabra “revolutions” está utilizada en su sentido
original de giro de los astros y cómo la aliteración de [r], [y], [s], [z] en
“reversais” y “verses” refuerza esta idea de vuelta de retorno.
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Semánticamente, esta ambivalencia del verso se debe —suponemos— al
trabajo y al sentimiento que conlíeva ese trabajo. A ello, Davie opone la prosa:
As prose at jis saddest is tess
Serrewtul Ihan verse is
Neoessarily, se
Geography, 1 have long
Theught, musí be a sweeter
Study than history; sweeter
Because less cordial; Iess
Of heartbreak in ¡t.
(vv. 105-112)
Es decir, es “más dulce” un estudio que no puede defraudar porque en
él, de entrada, no se han puesto expectativas. Así no puede fallar. Davie,
pues, celebra la linealidad, el verso, y la historia, pero de manera ambigua,
pues las expectativas sentimentales puestas en estas dos últimas disciplinas
hacen de ellas ámbitos frágiles perenos propensos a la decepción. Por ello se
pondera la prosa y la geografía en las que no se ponen expectativa alguna.
Recordemos, en esta línea, como en S¡x Episties it Eva Hesse (cf. VI, y. 50-55)
Davie prefría la geografía a la historia como referencia objetiva. Esta reflexión
es la que le lleva a celebrar a Liverpool y aceptar su presente degradado:
Mere
Human warmth, it feliews,
Is pessible or cemmen
In LiVerpool than in
Sorne spiok and span, intact,
StilI alfiucnl city. So
The warmth of our children’s heusehoid
Por the time being persuades me.
(Vv. 112-119)
Como vemos, esta celebración también es ambigua, pues sólo le
convence el calor del hogar “por ahora”. Nótese también que, al igual que en
“Towend, 1976’, Davie desconfía de la asepsia y carácter inmaculado del
urbanismo moderno.
- 430 -
Otro poema en el que se celebra el arte, en la persona de Howard
Warshaw, a cuya memoria va dirigido el poema, es “Artifex in Extremis”. En
tercetos encadenados, Davie recuerda la enfermedad de este poeta, su
soledad, su sentido de culpa y su soberbia. En cuanto a poética se refiere,
Davie presenta la obra como que aquello permanece: ‘His work is what 1
Stands” (vv. 46-47). Sin embargo, es un trabajo que pasa desapercibido: “but
as if on Easter Island, rude 1 And enigmatic effigies, a lot 1 Unsold at history’s
auction” (vv. 47-49). Este no reconocimiento, además, se presenta como
inexorable:
When of crude
Unleltered clergy Thomas cranmers prose
Demands toe much, what but desuetude
Attends ene’s best?.
(vv. 49-52)
Frente a ello, el orgullo es lo que sostiene al artista: “This being what he
knows, 1 His own sick say-so and presumption can 1 Alone sustain the artificer
in the man” (vv. 52-54).
Sin embargo, el peligro de escribir para la posteridad es el de ser
víctima de la trahison des c~ercs, una traición consistente en el hecho de que:
exegetes píe-empt
Prophedes, pelemics serve ter dreams,
And pedagogue supplants protagenist,
As reheteric, actien.
(Vv. 59-62)
Davie, como sabemos, desconfía del intelectualismo, de las grandes
construcciones teóricas. Aquí aparecen como alevosas y enemigas del arte.
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Sin embargo, Davie en 62-65, afirma la necesidad de dejar un testamento, una
obra. Como defensa, quizá, una vez su amigo consiguió que sus abras fueran
“scrutable, yet unfathomable” (y. 69). Lo que las oscurecen son las “Norms 1 Of
expectation” (vv. 69-70). Es decir, tener en cuenta lo pedido por el lector hace
que se pierda el “low sun” (y. 66> que da vigor a la obra. Jugando con el
homógrafo, nuestro poeta afirma que “one performs 1 simply such things, intent,
without intent”. Hay ambivalencia, pues: se cuenta y no se cuenta a la vez con
el público. Se desea no sucumbir ante él, por eso se construye “intent” la obra
sólida, por otro, no se está seguro de ser leído; de ahí el “without intent’.
Davie, más adelante, critica —como en THBP y “A Brother in the
Mystery”— hacer concesiones al público: “warming to the common touch” (y.
79) es “the long perfected / Deceit” (Vv. 78-79), “that pretence of impretension”
(y. 83). Como señala en AE, xiv, el precio es una traición al arte como oficio: El
artista “betrayed” (y. 82> por esa estrategia, debe aceptar la situación “when he
perceives his own dear things are weighed 1 And shelved at market-prices’ (vv.
86-87). El arte, resulta así un servicio, un objeto de consumo que ha sido
mercatizado. Al contrario que en POD, 121, lo que ha fracasado es lograr una
obra de arte independiente de su creador: “To confess 1 the work that would,
he tought, speak tor itself 1 Has not, comes hard’ (vv. 87-89). Nuestro autor
celebra ambiguamente al artista, en cuestión, pues su oficio está lleno de
peligros: ante el futuro y ante el público. Como novedad, acepta que éste,
inexorablemente, es su futuro: ‘Gr this queerer fish ¡ That terrifies me, reading
hiro today 1 Into myself tomorrow” (vv. 93-99). La aceptación, como vemos, no
está exenta de alarma.
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Otro poema que trata de su concepción del arte es “The Bent”. En él
recordando su poema de New and Selected Poems “With the Grain”, reflexiona
que:
It is
toe late te undertake
ene mere dutiful office
against my bent (the grain’,
1 called it once), toe late
te make as rnuch as can
be made of Paul Celan er
ZukeVsfys A’.
(VV. 1-8)
Davie, pues, afirma que ha pasado el tiempo de escribir en contra de
sus tendencias y experimentar a la americana. Sereramente, acepta su
condición. En 9-18 se percibe como no completamente identificado con ningún
grupo de poetas y escribe:
When 1 censiderthese
whese operat¡ens are
nel beyond me but
as it were beside me
in an alternative cosmos
1 de nal envy them.
(vv. 19-24)
Davie ve posible estos experimentos, pero para él son algo raro. Con
severidad y sin crispación se reafirma en su poética. Formalmente, nótese
cómo la espacialización gráfica en dos márgenes refleja la oscilación
semántica del autor en dos polos, ellos y yo. Prosódicamente, la continuidad
del encabalgamiento (encabalgamiento suave extendido), no hace sino
reafirmar la seguridad y serenidad del autor en su postura.
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Otro poema en el que reflexiona sobre la literatura es “Catullus on
Friendship”, así titulado porque una cita de Catulo —en la que el poeta latino
renuncia a la amistad— encabeza el poema. Davie en él se dirige a “my ¡
Never quite trusted and yet far too trusted 1 Friend, Lampadius’ (vv. 11-13) y
reflexiona sobre la bondad de la amistad. Dirigiéndose a su ficticio amigo,
nueestro autor reitera que el deber del poeta es, ante todo, y sobre todo, para
con el arte. Asi:
Lampadius. yeure a peet; a busy ene.
And nat ha¡f bad. Whoever ged you sing
Or speak te Vs a lenely business; if
Te no god but a fr¡end, it’s lanelier;
Rut leneliest when theres no ene diere but ‘readers’.
(VV. 16-20)
Davie se reafirma así en su idea del contrato tácito. Sólo cuando se es
fiel a sus reglas se puede obtener el respeto de los lectores. Como en
anteriores ocasiones Davie hace hincapié en la lucha solitaria del poeta con el
lenguaje. Siguiendo con su reflexión, Davie ve la fama como el primer motor
del poeta en la juventud: “In our youth ¡ More self-advancement is a sufficient
target: ¡ The sort of fame that’s ‘being talked about’ “ (vv. 22-24). Una vez
acabada esa motivación, Davie (vv. 26-30) confiesa que su “fuel” es
“friendship” (y. 29). El poeta, tras reflexionar (vv. 31-39) sobre la frase “almas
gemelas” (y. 31) en la que define su relación con Lampadius, concluye con la
amarga aceptación de una derrota: “Lampadius, what II Mean to say is 1 can’t
sing or speak 1 When friends and kindred can be sold downriver’ (vv. 36-40).
Como en Los Angeles Poems y en el poema “Artiflex in Extremis” del volumen
que nos ocupa, The Battered Wife and Other Paems, Davie critica la
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mercatización de la literatura, su conversión, como dice en UB2, en una
industria de servicios. Si bien Davie considera la mercatización como un hecho
consumado e irremediable, el tono a diferencia de Los Angeles Poems,es
sereno.
Otro poema en el que reflexiona sobre la poesía, y también sobre la
historia, es “Well-found Poem’. En él presenta episodios de la Segunda Guerra
Mundial. En 1-4 cita la llamada de los últimos pilotos yugoslavos, recibida el
“21 st April 1941 byl H.M.S. Chekla, towing, 1 somewtuere south of Crete” (vv.
4-6). En 7-18 se cita, quizás del cuaderno de bitácora del barco, cómo este
buque remolca el navío Desmoulea que se desviaba a estribor. Davie apunta
que “these are zones of language, zones ¡ of the affecting universe 1 of Pepyss
English prose and Dryden’s verse” (vv. 19-21). Nótese cómo la rima
“universe”rverse” refuerza la idea de un universo lingúistico, en este caso
dieciochesco. “Zones” aparece repetido, la segunda vez determinado por un
grupo preposicional. Davie da así a entender que este lenguaje castrense,
conciso y desnudo, es un ejemplo de la strength neoclásica que él defiende.
En los versos siguientes 22-27, se cuenta cómo, pese a las dificultades, “they
managed that ship” (y. 27).
Comienza ahora otra sección. Jugando con el doble significado de la
palabra “labour”, trabajo y parto, se cita cómo, en la evacuación de Ostende,
ene
lady who theatened te ge
into labeur unless she sailed
in a destreyer’.
(VV. 29-32)
2 cfr. Cap. II de la 1” parte.
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Nota como le concedieron el capricho pero sin resultado. Davie
comenta:
By wh¡ch
he mearis presumably
labeur was nol averted;
the lady was delivered
safely of a nne-
or eight-and-a half pound fruit
of pleasure once accorded:
sturdy destroyer, mate.
(vv. 39-42>
Davie juega con el lenguaje: el “placer~ concedido, en vez de la
solicitada navegación en un destructor, es el placer sexual, resultando ser el
destructor su hijo varón. Este es otro ejemplo de “seventeeth-century wit” que
Davie defiende.
La tercera sección del poema la encabeza la cita “To re-establish
tactics and 1 the skills of command...”’. Los versos siguientes son una
meditación sobre el contenido de dicha frase. Los misiles de precisión, se dice,
la favorecen. Esto resulta un tanto irónico hasta que Davie dice que se trata de
no disparar primero sino de “kno’Mng wtuat it is ¡ you hit, and what happens to
it” (vv. 51-52>. Como ejemplo se aduce, entre citas, el caso de “Mr ¡ Wilson”
(vv. 53-54) a quien le explotó un proyectil en la cara. Es de notar que las citas
—como apuntes estenográficos— dan viveza y dramatismo a la escena, que
parece una secuencia cinematográfica por la yuxtaposición:
had his face blown away’;
‘unable te inove him’, nor
‘Liad 1 fue time’,
‘left blm covered witb a blaket.’.
(vv. 55-58)
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Nótese, además, cómo el encabalgamiento de nuevo es significativo.
“Nor” va sin comillas y parece seguirse una reflexión autorial. Sin embargo, se
sigue citando. Además en “nor ¡ had 1 the time”’ parece introducirse una
oración condicional con inversión, pero vemos que no es así, sino que la
inversión viene dada por el “nor”. Se unen, así, los dos significados. Esta
ambivalencia viene resaltada por el hecho de que el “nor” no está
entrecomillado, con lo que las citas de los versos cincuenta y siete y cincuenta
y ocho aparecen como indefinidas: es una posibilidad o una realidad. Hasta
parece darse a entender que, si se hubiera tenido tiempo, se hubiera cubierto
al hombre en cuestión con una sábana.
Esta ambivalencia sirve a Davie para introducir la cuarta y última
sección. En ella, como en la sección final de poemas como Three for Water
Music, se reúnen en los temas de todas las secciones anteriores. Los cinco
primeros versos son un eco de The Waste Land, ti
We last of Yugo-Slav
Air Ferce. Please teil
Alexandria,
Athens, Reme
in a violet Ught.
(vv. 59-63)
Se recogen los versos 1-2. En vez de Alex, tenemos “Alexandria”
(ruptura de frase hecha en un mismo poema) y, acto seguido, se nombran las
ciudades y el verso de The Waste Land. Se pasa así de la llamada dimensión
real a la mítica. Acto seguido, se continúa sin comillas —señal de no-
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textualidad— con los pilotos yugoslavos, quienes comienzan con un “we
coming” (y. 3). Así:
We coming. Oberleutnant
PreIl is coming, and
comissiened Gunaner Wilson
is cenhing, and
tacties and fue skilIs
of command are ceming and
diese are zones of language and
we weuld not ¡¡ave it etherwise.
(vv. 64-71)
Nótese como el “and” y el “coming» se repite; para insistir en la idea.
Obsérvese asimismo, como la palabra alemana “Oberleutnant” hace que
estemos en una dimensión mítica en donde los enemigos, los oponentes, se
reconcilian. En esa dimensión también, las “tácticas y habilidades de mando”
vuelven. Es más, se da al lenguaje una dimensión mítica incontestable (w. 70-
71>. Acto seguido Davie cita de nuevo The Waste Land, V: “The cities 1 form
and re-form in the violet light” (vv. 71-72) con lo que se subraya el carácter
mítico. Sin embargo, se mezcla éste con la realidad. Sin comillas y con otro
orden de frase se dice que “his face had been blown away’ (y. 73) refiriéndose
a Wilson y haciéndose eco del verso cincuenta y cinco. La realidad, parece
decirse -como en “The Fountain of Arethusa”, y, es mítica. Así “we could not
have it otherwise” en el verso sesenta y cuatro, repite parte el verso setenta y
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uno. Haciéndose eco de la sección tres y de la primera, se afirma que
“destroyers 1 male, and telí Alex. We 1 corning, we always coming” (vv. 74-76).
El poema, así, retorna al inicio en el que ahora, en una dimensión mítica, se
unifican todos los protagonistas. Ellos son, según la cita y verso final del
poema “‘these brave men...’” (y. 77). Recapitulado, la valentía se presenta
como hecho heroico al que corresponde un lenguaje fuerte que adquiere al
celebrar esa realidad, una dimensión mítica. Ese es el “Well-found poem” del
título, que el OED, 1887, según el exordio del poema, define como «Of tried
goodness, meril, or value’.
La valentía también se celebra en el poema “Strathnaver”. Irónicamente,
Davie comienza con un desajuste entre lenguaje y realidad:
Dear language, English, whose
‘Loyal means the thing
A caim by the read recerds
In clear water green Strathnaver.
(vv. 1-4)
El montón de piedras (“cairn”) responde al significado de ‘loyal’. El
significado del signo lingúístico es mucho mayor que el signo pétreo. Así, del
“cairn se dice que:
It heneurs Ihe SSrd
Sutherland Highlanders, of
A Presbyterian clan,
Mustered in iSOIJ.
Their sons and daughters were
Prised out te populate,
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Far frem Ihe lenely shieling,
canada and New Zealand.
(VV. 5-12)
Frente a estos hechos, la recompensa ha sido escasa: hay un poblado
ruinoso (vv. 13-16). De aquí que el poeta exclame “Hour 1 On hour of loyal
service ¡ Thus to be rewarded! (vv. 18-20). Como en “England”, se resalta la
ingratitud del país. Como diferencia, aquí, Davie se juzga y ve sus acusaciones
como musitación frenética. Así:
Spare frorn yeu frenzied mutters
Of feol, fed, foel!’ the men
Of the earliest SUd,
Their cernfields gene te sheepwalks.
(vv. 21-24)
Como vemos, a diferencia de “England”, a los difuntos se deja en paz,
no se les inmiscuye en su reacción. En otro poema “Skelpick’ Davie
conmemora también la historia.
This ¡5 their glen, the Mackays of Stralhnaver who
Were Haneverian in the ‘45, who
Furnished the thin red Une at Balaclava,
Whose sele expleit in earlier centuries was,
On a tribal feray against the Morays of Dernoch,
The spoliatien of Scetlands prime cathedral.
(VV. 7-12)
Davie recuerda las hazañas medievales, las del siglo XVIII frente a los
jacobitas y las del siglo XIX en la guerra de Crimea. En el mismo poema Davie,
recuerda a Ovidio —cuya cita de Tristia, en la que se canta a un pastor y sus
ovejas, encabeza el poema—, y celebra la tristeza de una escena en lo que el
paisaje está lleno excremento de ovejas, hay un cordero cojo que será
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sacrificado, una persona arponeando peces en el rio y una mujer violada. Ante
este espectáculo, Davie exclama:
Tr¡st¡a, the threads of destiny weVen
From a black fleece when a peet was bern in Sulmona;
Tríst¡a, the pipe pitch-bonded played the beldam...
Frein under a war-bonnet ever the shuddering fleck;
Tristia, Ihe beldam black chaldeana;
Disastreus flecking torrent through the birch-trees.
(Vv. 31-36)
Nótese como la repetición de Ti-isba refuerza su significado. En la
estrofa Davie actualiza el sentimiento de Ovidio. La cita anticipa esta escena.
El ganado que tiembla se corresponde con las “pavidae oves” de la cita que
encabeza el poema, así como la gaita al “pastor cantat” de la misma cita. La
“beldam” parece ser un eco de la ‘stinking fishwife 1 Raped beside the Dornoch
Eirth” (vv. 26-29). La violación, así, es prefigurada por el “proque lupa
pavidae... bella verentur oves” de la cita.
Otro lugar que se celebra en la parte segunda de The Battered Wife &
Other Poems es Irlanda. Hábilmente, Davie contrapone dos poemas escritos
en dicho país; de ahí el título ‘Two from lreland”. El primero, escrito en 1969,
se titula “lreland of [he pombers”. En él el poeta, ante los atentados terroristas,
se despide de la isla:
Blackbird ef Oerrycairn,
lrish seng, tairweil.
Bembed innecenis ceuld nel
Sing half se weIl.
(vv. 13-16)
Su despedida es definitiva: “Sing no more for me” (y. 2), “No more lUí
see’ (y. 4), “That’s gane for geod” (y. 6). “Never more III roam’ (y. 10>. Su
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reacción es que “Stiffly 1 calI my strayed 1 Affections home (vv. 11-12). Nótese
la carga negativa de “strayed”, como si hubiera sido un error haber sentido
afecto por Irlanda. La última estrofa deja claro su resentimiento:
Oreen Leinster, de no weep
Fer me, since we must part;
lJry eyes 1 pledge te Ihee,
And empty heart.
(vv. 17-20)
El secundo poema, escrito ocho años más tarde, en 1977, se titula
“Near Mullingar’ y esté dedicado a Agustine Martin. Comienza donde el poema
de 1969 acabó: repitiendo la estrofa que acabamos de citar. Davie la
reproduce entrecomillada, y en vez de “da not weep”, escribe “never weep’,
acentuando así su rencor. Ocho años más tarde, Davie se ve como un
“travelling man” (y. 6) que “cannot keep a vow’. Como en otros poemas de este
volumen, busca reconciliarse consigo mismo: ‘Forsworn, coming to Sligo 1 Te
mend my battered past” (vv. 13-14). De ahí que se presente como capaz de
llorar: ‘1 could weep” (y. 17). Se pregunta si: “Is it the bombs have made 1 Oíd
lesions knit, oíd chilís ¡ Warm, and oíd ghosts be aid?” (vv. 18-20). La herida
ha cicatrizado. Irlanda le brinda su “winning gentleness 1 gentler still” (vv. 22-
23) y “The poet not so reckless” (y. 24). Davie ve a Irlanda menos degradada
que Inglaterra:
Twenty-five years at Least
Higher up the siope
That England plunges down:
That much greunds br hope.
(VV. 25-28)
El poema acaba, en contraste con el escrito en 1969, con una
dedicación de afecto: “Ihe truth is, he was home 1 —Or so he half-believes’
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(vv. 31-32). Si en 1969 “home” era Inglaterra, en 1977 hay una cierta
posibilidad —minada por la duda— de que Irlanda sea considerada como su
hogar, posibilidad reforzada prosódicamente por el ritmo de canción de la
composición, ritmo acentuado en el segundo poema por el doble margen que
indica variación prosódica.
Otro poema de la segunda parte, ‘Penelope”, acepta la muerte. Davie
presenta los sentimientos amorosos como una marea: “And so, the retraction. 1
Time for it: after much ¡ Effus¡on, undertow” (vv. 1-3). Hay un tiempo en el amor
para la retirada:
charity for
A while; then, grace withdrawn;
The flew, and then the ebb.
What were the web
New frays it, with as much
Devotion in each breath.
(vv. 10-15).
Hallamos aquí un eco de Four Quartets East Coker, 1:
There isa time ter building
And a time ter liVing and ter generatien
And a time fer the wind te break the leosened pane
And te shake Ihe wainscet where the fleid-meuse treis
And te shake the tattered arras woven with a silent melle.
(Vv. 9-13)
Mediante una rima significativa con “breath’, Davie describe que: “Long-
absent Death ¡ Veers in the ofting; nears ¡ And goes off, to and-fro” (vv. 16-18).
La vida, “breath”, llegado un momento se vuelve preparación a la muerte,
death”. Nótese como la prosodia, mediante encabalgamiento, imita el
movimiento de vaivén de la marea. “Death” y “hears”, al ir al final de verso,
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crean suspensión, expectativa resuelta mediante negación de lo esperado en
el verso siguiente. El ver el objeto esperado en la lontananza es la que “tests
canstancy” (y. 21) en “hopes and fears’ (y. 23). La muerte es “the faithless
absentee’ (y. 26) que “assays our laves” (y. 27). El poema acaba aceptando la
inexorabilidad del final:
Theugh fol¡¡¡ng remeves
The weight of It, when the years
circuit spells: ‘dry’,
Net asking why
Rut blessing It, is te see
A Iast, impunity.
(VV. 28-33)
Es decir, la impunidad es bendecir, alegrarse por la muerte. Así uno
queda impune al hecho de no quererla en el fondo. Nótese que, a diferencia
More Essex Poems y Essex Poems, Davie está sereno, resignado ante los
hechos inexorables de la vida.
Recapitulando, Davie celebra en esta segunda parte su concepción del
arte, ciertas episodios históricos y ciertos lugares. En todas esas
celebraciones hay un tono sereno que revela una aceptación de sí mismo y de
la realidad.
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111.2.3. Tercera parte (religión)
En esta tercera parte Davie se ocupa de poemas directa a
indirectamente relacionados con la religión cristiana.
En “Devil on loe”, por ejemplo, Davie recuerda las navidades de su
servicio militar. El se recuerda como una de las “bawling beasts” (y. 7) entre
las que nace “The holy babe, and lording Lucifer 1 With him alas, the blessed
morn” (vv. 8-9). Davie juega aquí con el significado de “Lucifer’: demonio
(estaba quizá en ellos, insinúa) y lucero de la mañana, Venus. La unión de
ambos sentidos se comprende porque él era “the mutineer 1 Wha own stale
bawdry helped ¡ Salute the happy morn’ (vv. 11-13). El era “a character-
assassin” (y. 16), “Ripe for the irrepleaceable though 10w 1 Office of
pamphleteer’ (vv. 17-18), un “Father of lies” (y. 19) cuyo “plausible site’ se
insinúa que era el diablo. Tras los años, Davie se convierte en “amenable, 1
Equable, a fiend of law and arder’ (vv. 21-22), pero es un “Devil on Ice”: quizá
porque, bajo esa capa subyace su naturaleza de joven. De ahí que él vea que
su naturaleza “diabólica” viva dentro de sí mismo. Así, del “babe’ se dice que
es el ‘bis foe ¡ And ours, not quite bis peer 1 But his antagonist.’ (vv. 24-26)
que “Hisses and walks on ice, as long ago” (y. 27).
En “Advent Davie inventaría sus contradicciones. Estas son: estar
instalado en un sitio y ya querer rse (vv. 1-7), ser libre y añorar el látigo (vv. 8-
14), ser aceptado y despotricar contra el cariño e ir a contratiempo (vv. 22-33).
Se envidia, en el fondo, la estabilidad (vv. 1-4), la libelad (vv. 8-14), el afecto
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(vv. 15-18) y el ir a tiempo (vv. 22-25, 29-33). Davie reconoce sus límites y
presenta a Dios como el único capaz de hacerle superar sus contradicciones:
SeIf-contradictiens, 1
Have heard, de nel be wilder
Thai providential care.
Switch and reverse as he
WiII, this ene 1 knew,
One whese need meets his
prevents h¡m everywhere.
(vv. 43-49)
En esa estrofa anterior se había presentado como:
Chattering, gnash¡ng, net
Oh nol be forced te his knees
By One whe, turned te, bñngs
AII quietness and ease.
(Vv. 34-42)
Davie presenta a la divinidad como una entidad más fuerte que él,
alguien que —a su pesar— le hace reconciliarse consigo mismo y superar sus
contradicciones. De ahí el título de “Advent”, llegada. Davie espera en Dios
para superarse a sí mismo en él.
En otro poema Davie se reafirma en su concepción racional de la
religión y se reconcilia con su falta de oído. Así, el poeta se compara a un
afinador de pianos que:
Ping-ping ene string beneath me ¡¡ere, where 1
Ping-ping ene string ef Careline English te
Teil it Edward Tay¡ers leUs
The truth, er no. (vv. 3-6>
Nótese cómo la aliteración de LV! en “telí”, “Taylor’ “telis”, “truth” imita la
pulsación del piano del afinador. Davie se reconcilia con su falta de oído. En
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este sentido, agradece a Dios que, a falta de oído y santidad, le haya dado
“this trained and special gUi of knowing when ¡ religious poets speak
themselves to God, 1 And when, to men’ (vv. 10-12>. Esta es la distinción
fundamental, según expone en THBP86, entre poesía inglesa y americana.
Utilizando el símil musical, acepta lo preternatural87:
The preternatural! 1 know it when
Ihis perfect stranger -Angel-Artisan-
Knows hew te edge our English Upright through
Approximations back te rectitude,
Weoing it back threugh quarter-tone
Qn quarter-tefle, te twa,
(vv. 62-67)
Davie se refiere al poeta del s. XVII, inglés y emigrado a América
Edward Taylor, a quien está leyendo. En la última estrofa abjura de lo místico,
porque no tiene esa capacidad de distinguir si es verdad o no. Por eso, se
atiene a la racionalidad de Taylor:
Why sheuld 1
Think Paradise by ether Iight than dey
Sparkled in Taylors eye?.
(vv. 22-24)
Davie, una vez más, reafirma su fe en el código objetivado, -la letra, la
escritura- frente a la experiencia subjetiva.
En otro poema, “Siloam” cuenta el autor cómo va al condado Siloam de
Oklahoma en busca de licor. El poema está lleno de ironía. Ven un letrero que
66 oIr, Osp. ili dele ia psde.
87 Nótese que el encabalgamiento es mimético de la actividad narrada en les cuatro últimos
verses de la estrofa.
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anuncia “kinky ladies’ (y. 6) y otro “Modern Massage” (y. 7). El poeta se
pregunta (irónico):
A titter: ‘This is what
Free churchment meant by a felt
ReI¡gion? We are, are we net,
At the heart of the Rible BeIt’?.
(vv. 9-12>
La interrogación acerca de “ReI¡g¡on” tras encabalgamiento, resulta, por
supuesto, retórica. El autor, irónico, pasa a describir la ciudad “provincial
yesterday’ (y. 16) que le recuerda a Barnsley, excepto por el río. Un parque
recuerda en la lápida de bronce (vv. 27-30) una inundación. Hay además, en
encabalgamiento, una sutil censura al decirse que un diácono transgrede su
código de conducta. “By God’s will, we suppose” (y. 32) se apostilla. Acto
seguido se describe una escena graciosa:
imagine a deacon of
Drewned bettemlands, his brews
Sternly, despairingly knitted,
In the next ceunty’s wherehhose
Drewning himselfl
(VV. 33-37)
La escena resulta trágica y, a la vez, graciosa. Irónicamente, Davie
escribe:
This ceuntry
Was lately and ¡mt cempletely
Humanized; here the deems
come suddenLy and stately.
(Vv. 37-40)
La repentina inundación, pues, se ve como brutal. Lo humano es
también un “doom” que es “stately’, porque se ve así avanzar a una senora.
Concluye el poema con una nota de irónica incertidumbre:
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And Ihis is en the bridge
underthe hanging weod,
FeeIing precañeus ever
Siloams fateful fleod.
(VV. 45-48)
Metafóricamente, este Siloam le hace dudar de las capacidades del
hombre como ser perfectible. Hay aquí, creemos, un eco del poema fuente
—recogido por Davie en NOBC— y estaba escrito por Reginal Heber (1782-
1826), cuyo primer verso encabeza la composición davieana:
By ceol Siloants shady ñu
The LiIy must decay;
The rose that bloems beneath the hUí
Must shert¡y fade away.
And soen, toe soen, Ihe wintry heur
Of man’s maturer age,
Will shake ttie seuls serrews power,
Ami stormy passiens rage.
(NOBO, 216):
La mujer con niños evoca a inexorable conversión de estos en adultos
y, con ella, la pérdida de esa conciencia de pecado. De ahí el “doom”. A esto
cabe añadir que el adjetivo ‘stormy’ se acopla bien a la inundación que,
irónicamente, se suponía voluntad de Dios. La “rage”, aquí meteorológica es
otro ‘doom”, un castigo por la transgresión. La precariedad, pues, viene dada
por la propia condición humana, si bien ésta se ve teñida de una sutil ironía.
Otro poema, “A Christian Hero”, tras los cuatro primeros de la tercera
parte que recogen una cita, se compone de oraciones interrogativas (cinco en
total). La estrategia aquí presentada consiste en la suspensión (suspense).
Parece que se espera el nombre, pero éste ya lo sabemos por el paréntesis
debajo del título. Se crea así un climax que desemboca en: “A much conmitted
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man’s, ¡ And straitly laced, 1 Would save the Cree for Christ” (vv. 31-33). Se
pone de relieve, así, su religiosidad; de ahí el título “A Christian Hero”. A lo
largo del poema se le presenta como inteligencia en acción (vv. 1-4), “candid”
(y. 5) —un término sumamente elogioso en Davie—, “Aquiline Christian mmd’
(y. 8), con “Victorian rectitude’ (y. 19). Se le muestra además, como un hombre
a contracorriente: sus distinciones son “sensuous yet severe” (y. 8>, en la roca
desnuda ve felicidad (Vv. 9-14) y “knew bis idlest questions thus ¡ The most
momentous, least of use?” <vv. 15-16). Es decir, el protagonista da primacía a
lo espiritual sobre lo material, 8uscador del Polo Norte magnético (vv. 18-26),
es un hombre que, como Davie, se atiene a lo concreto:
The calendars
Of Keble’s and of Humboldis years,
churchs and Sciences, cenfined
Deubly this least censtricted mmd.
(VV, 26-29)
En “Dream Forest” de A Winter Taled and Qther Poetas de Pushkin
Davie había escrito: “a mmd ¡ molten and thereby fluent ¡ Unenforced, easily
strict’ (vv. 18-20). Como allí, el atenerse a los limites se ve como libertad. Los
límites son aquí los temporales señalados por el calendario científico y
litúrgico. J. H. Lefroy, nombre escrito entre paréntesis tras el título, es, pues,
una figura ideal para Davie. Nótese cómo, en contraste con A Sequence for
Francis Parkrnan, (“Ihe Jesuits in North America’) Davie aquí no critica la
cristianización de las naciones amerindias.
En otro poema, “An Anglican Lady”, el poeta recuerda a Margaret Hine.
Recuerda nuestro autor una referencia que en vida ella le dió y rememora
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cómo él debía ser corregido por Mochard Hooker. Se encuentra también con
una hoja de sus papeles. Esto le sirve de pretexto para exclamar cómo:
th is
sad clod enceunter, not in boeks but ¡n
East Anglican blowing mern¡ngs, his
and Heokers ami yeur ewn, yeur
decoraus, God!.
(vv. 17-19)
La antigúedad de Inglaterra, pues, es celebrada, como sinónimo de
tradición cristiana.
El poema “Three Beyond” por su parte, celebra la diferencia entre
jerarquía mundana y celestial:
One has te understand thaI
Over there, ever the Iast
Hurdie, Ihe race 15 ever;
No ene there is competing.
(Vv. 13-16)
Nótese de nuevo la maestría del encabalgamiento: “last ¡ hurdle’ imita la
sensación de “doblar” un obstáculo. “Last”, al estar en final de verso, imita
prosódicamente su contenido semántico. Comprendemos que de los tres
amigos difuntos, le consuela más el menos reconocido. A diferencia de las
valoraciones humanas, la jerarquía celestial es unánimemente reconocida:
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One has te understand that
The ranks, the arriMes are
Indeed there ranged in order,
But an order ah wiIl acknowledge.
(Vv. 17-20)
De ahí que Davie juegue con las palabras y a la palabra “juicio’ le de un
giro humano, como opinión:
Judgement eccurs, but is net
For the judged of much impertance.
Who cares for the rank in which he
Utters bis adorations?.
(Vv. 1-4)
Es decir, lo humano no tiene vigencia en lo divino. De ahí que si”ene
friend of three absolves me” (y. 8> de los tres conmemorados, Davie reciba:
Heavenly smiles from the twe that,
Pras,ed to, gaye himited confort;
Delighted 1 sheuld have reached te
Hm of the highest standing.
(vv. 21-24)
El “Him of the highest standing” es el “less acknowledged” (y. 11) en la
dimensión humana. Davie así acepta la relatividad de las jerarquías humanas.
Recapitulando, en la parte tercera de “A Battered Wife and Other
Poems, Davie presenta poemas de tema directa o indirectamente religioso en
los que se reconcilia consigo mismo a través de la religión.
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111.2.4. Cuarta parte (traduccianes e imitaciones>
Acorde con su reconciliación personal, en esta parte Davie traduce
poemas de Ronsard (poemas 1, 2, 3 y 6), en los que el poeta está en armonía
con la naturaleza. Poesía, amor y pasaje se integran en un todo. Creación del
propio Davie son tos poemas cuatro, “End to Torment” y cinco, que comienza
“Living without Marie”. En el poema cuatro se recuerda la enfermedad y muerte
de Ronsard. El balance que hace Davie de la vida del poeta francés es el
siguiente:
What did he write?
‘Myrrh and elibanum’,
gun-resin for incisioris
in South Arabia: dendron,
cecily, chervil, arid
AMOR, the paidrome ROMA.
Rackward er ferward it read
the same: she-welf.
(vv. 23-30>
Sus temas, se dice, son la naturaleza, el clasicismo y el amor. Todos
están unidos: el símbolo de Roma es la loba capitolina y, acorde con el
símbolo de la loba, la pasión de Ronsard es trágica. En los últimos versos
IJavie se pregunta: “And which of them alí did he, oh well love?, ¡ The Lady
Loba’ (vv. 36-38>. En “loba” podemos ver cierto eco interlingúistico
paronomásico entre “love’ y “loba”. Se sugiere que su amor era una posesión
fatal.
En el poema cinco se presenta a Ronsard “Living without Marie” (y. 1),
sin ilusiones. El amor era lo que le consolaba, más que la poesía. Así: “France,
Orphic Greece renewed, Himself the Orpheus-all 1 Farrago, alí mistaken’ (vv.
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6-6). Por eso, se dice que “Yes, but to be by herí He staked it on, forsaken..
(vv. 9-10). El amor, la vida, está —novedad en Davie— por encima de la
literatura. Por eso: “Rossignols orisons ¡ Could hardly compesate ¡ For never
having sons” (vv. 13-19). Es más, más que el amor y el afecto, se echa de
menos —como a Davie en “Catullus on Friendship”— la amistad:
Ferget the brigade of his fellows
And the adoring puplís.
What he Iacks Cn the end
Ls not Ihe bedrnate even,
But the sulky spitfire friend.(vv. 21-25)
La rima “end’l”friend’ no hace sino resaltar esa asociación. El amigo,
además, es colérico; severo para —entendemos— ayudarle a exigirse en el
arte.
De algún modo, podemos ver en estos poemas —y en los otros
traducidos—, una proyección de nuestro autor. Ronsard comparte con Davie el
ideal estético del clasicismo. Nuestro autor como el poeta francés, percibe que
la literatura le falla y, como él, siente la ausencia de una amistad.
Otro poema de la sección cuarta de A Battered Wffe and Other Poems
toma como base la figura del pastor para hacer una reflexión (pesimista) sobre
la vida. En los versos 1-46 el poeta recuerda a los pastores vascos de Sierra
Nevada. Le dice al poeta americano Robert Pinsky, a quien va dirigido el
poema, que habría sido distinto (vv. 7-12) si hubiera habido suecos o
germanos en las praderas. Davie retorna aquí el verso veintisiete “Who first put
America to jet?” de “A Letter to Culis Bradford, de A Sequence ter Francis
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Farkrnan. Su fascinación por la América primigenia se hace así patente una
vez más. En 13-18 Davie establece la conexión clásica:
Rut instead ir¡ lnyo ceuntry Mary Aust¡n<s
Long-gene shepterds who might
As welI have been Hebrew or Greek or Sicilian as
What that were largely -Basques,
Speaking Iheir ewr> imperetable language
And yet familiar.
(Vv. 13-18)
Una cita de Mary Austin (de “Ihe Flock”) encabeza el poema incluyendo
una palabra vascuence (euskera): And you, Enscaldunac. Ese lenguaje es “the
wonderful surely ¡ Lexicons of gesture 1 Though of implements also” (vv. 21-
23). Tras mencionar el cayado (y. 24), se afirma que es “more comforting” (y.
21) que la trilladora para él (vv. 29-30); idealizando así el mundo pre-industrial.
En vv. 31-34 tenemos este sentimiento de pérdida desarrollado:
Imagine an America that was what
Al ene time 1 infer
It might have been: the West not iost, a true
pastoral, sheep-bells r¡nging.
(Vv. 31-34)
Se pregunta si: “would it have made a difference?” (y. 35). Acto seguido dice
no esperar respuesta:
1 de nel expect an answer. The lord Hermes,
Tutelary deity
Of shepherds, no deubt patronizes alse
Hermetic poetry, ours:
Wherein we ask unanswerable questiens
Te whal man’s prefit?.
(vv. 37-42)
Como en otros poemas, Davie acepta los hechos consumados. Acto
seguido, evoca a Leopardi, que se imaginé a Asia. Siguen ahora (vv. 47-68)
versos en cursiva. En dichos versos se increpa a la luna y se le interroga sobre
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su vida. Esta (vv. 57-58> se compara a la de un pastor y se pregunta sobre su
sentido. La reacción de Davie ante el texto está llena de negatividad~
One perceives the questien
Loeks fer a no more
Reassuring answer Ihan the worst we might
Frame te alarm
Our daughters with, or else ourselves reflecting
About eur daughters.
(vv. 69-74)
Nótese de nuevo el juego de afirmación/negación entre prosodia y
sintaxis en el encabalgamiento “no more ¡ reassuring answer’. Se afirma
prosódicamente lo que sintácticamente se niega. Lo peor parece ser lo mejor.
Siguiendo con la dulzura, ésta es “incongruous” (y. 79), pero “1 wouldnt knock
it” (y. 77). Siguen ahora (vv. 82-99> otros versos en cursiva en los que se
presenta los movimientos de un vagabundo hasta que éste acampa en un
barranco. A esta vida se compara la de los humanos, que son: (vv. 97-99): “the
dying, the mortal the set to deadward (y. 99>. En vv. 100-112 se pregunta qué
consuelo podemos sacar de ese modo de vida y por qué la vida pastoral debe
figurar como “human and proper, así como la del agitador (cuyo prototipo es el
“rhetor) no lo es. Tenemos así: a) cuestionamiento del significado o validez de
los motivos clásicos; y b) invectiva contra la retórica:
Human and preper, as
the ¡fe of a rabble-reus¡ng
Activ¡st, theugh
He toe has his classical protetype, the rhetor,
Emphatically is not.
(vv. 108-112)
Siguen ahora (vv. 113-150) versos en cursiva. En ellos se pregunta por
el sentido de la vida, que se ve como algo negativo. Se habla de la luna y se
habla de la muerte como final. Davie (irónico) dice: “Skip a bít then, and:’.
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Siguen (vv. 157-170) otros versos en cursiva que son una nueva reflexión
sobre la vida. En ellos se habla también a la luna y se acaba con un “For me,
my life is evil’ (y. 170). En 171-176 se pregunta cómo se puede encontrar
consuelo a esto. En 177-1 82 se pregunta por el sentido del género pastoril. El
pastor se presenta como amenaza para sus hijas (de nuevo la amenaza, lo
siniestro). En 183-189 se responde a esta pregunta:
TelIing our daughters
Of pastoral idylls, what we might mean is th¡s:
Ihere are sorne failures in
Lite, and 1 mean ¡n lite-long effort, ene would net
Seen cenfess te.(Vv. 184-188)
Como vemos, Davie se reconcilia con las imperfecciones de la vida.
Todo ello (vv. 190-196) no se osa decir a las hijas y eso es “the best reason for
rubbing their dear snub-noses 1 Into a stepherd’s mishaps7’ (vv. 195-1 96). Una
vez más, el fracaso se ve como inexorable. Nótese, también, el trasfondo
machista. A las hijas se les da el mensaje, pero en parábolas, no directamente,
Otro poema, de la sección cuarta, Sutataer L¡ghtning, “Por Seamus
Heaney’ lo escribió Davie, in imitation of Ronsard”. En los versos 1-8 señala
cómo en varias profesiones la práctica engendra la perfección, pero no así en
la poesía. Del mismo modo, en vv. 9-14 se dice que el arte no es perfecto (cf
el “Greek of the human” en AE), y se acepta la mortalidad:
Perfect is what Ihe Art has up te new
Not been, and went be, here; God wont allew
That much credit te Humanity.
Unfinished as we know eurselves te be,
Earthy by defínitien, could we reach,
Ever, te perfect energy of speech?.
(Vv. 9-14)
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Davie, una vez más, acepta la imperfección humana. En 15-30 se
compara la poesía a un fuego visto en una noche de veranos es un brillo que
forma una silueta y se desvanece, La gente se asusta. El fuego es huidizo,
viajero.
Prosiguiendo con el movimiento, en 31-43, se dice la poesía ha visitado
todos los paises: “The Muse, in short, is international; 1 She is put up by, she
puts up with, aH; 1 Peculiar to no property, no one breed” (vv. 40-42>. De nuevo,
Davie se hace eco de la insistencia modernist en la internacionalidad del arte3.
En 44-55 se nos dice lo que el arte ha costado a nuestro autor: “This art
of mine has flayed 1 me, and still does. Vm skinned’ (vv. 47-48). Es una
adicción morbosa: “1 must admit II cannot give it up, l’m síave to it” (vv. 54-55).
Como en otras ocasiones (cf. (n 11w Stopp¡ng Trein and Other Poems), se nos
dice que el coste emocional es alto Davie, sin embargo, no sólo lo paga, sino
que lo necesita4.
En 56-53 se nos da la descripción de sus contradicciones (oposiciones>,
1 am opinionated arid embittered,
Incensiderate, gruff, low-spirited,
Pleased arid displeased st once, tiuffy and raw;
And yet 1 fear Ged, fear the Crown, the Law,
Am spry enough by nature, cordial,
content te have vexed nebody al sil.(vv. 56-61>
cír. cap. (II en ¡a parte.
Cfr. Lapidarisme en cap. u. De la ia parte.
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Nótese como a una serie de yuxtaposiciones le corresponde otra,
creándose así un equilibrio. Prosiguiendo, por otra parte, estas apariciones
recuerdan las del poema “An Advent”, comentado páginas atrás. En 64-70 se
dice que nuestro autor no es un poeta estrella. Si lo fuera, soportaría estos
sentimientos: “Since l’m st best a half way poet here, /Id rather like some less
godlike career” (vv. 69-70).
En 71-93 se nos informa que hay dos clases de poetas en el Helicón
“hill ¡of the nine Lovelies” <Vv. 71-72). Unos son los versificadores que abortan
la vida: “Ah cold too, ice-cold’ <y. 80) y no son leídos. Critica Davie también
una excesiva profesionalización:
They are sophomores
In pa¡nt¡ng or creative writing; no ene
Taught them te wiite, ev te put p¡gment en,
So ink arid pa¡nt are squandered; bou are laid
Qn so thick, 11w daub disgusts the trade.(vv. 90-93>
En 94-108, se dice que hay otro tipo de poetas: “In an extreme ¡
consumption of the fire” <vv. 95-96). Poeta tiene para ellos un sentido terrible
(vv. 96-98). Aduce una cita de Ronsard, del poema segundo de “A Garland for
Ronsard’: sólo han existido cuatro ó cinco, la mayoría griegos (vv. 99-100).
Prosaicos de tono, con ciencia en el fondo (vv. 100-103) “that’s the trick of it ¡
Jo be, while easy, cryptic” (vv. 103-104> “arcane verities made clear” (y. 108>.
En 109-118 se nos comunica que escriben teodiceas y astronomías. Aduce de
nuevo otra cita de Ronsard y escribe “sizzling probe’, “found... unsound” y
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“Traffic with fairies’. (vv. 114~118)9o. En 119-137 Davie habla de la tercera vía,
la del medio, la preferida por ser justamente tal (y. 120)91. Esta es una via que
civiliza y somete al egoísmo. En esta línea, Davie arremete contra poesía
cósmica, la de los “beat” y los años sesenta en EE.UU.:
our big-time cosmos splitters seem
Hardly at alí te share a cemmon theme
Withy Drayton’s Aginceurt’.
(VV. 139-131)
So, it it comes te patrons, there’s no doubt
Rellena and mad Captain Mars are out.
Which leaves us with the staged, or stagey; not
The happiest prespect... (vv. 134-137)
En 137-1 53 se recuerda que grandes casas ofrecen originales trágicos.
Pone algunos ejemplos (Adams, Malatesta) de The Cantos. Es más, la tragedia
es universal: “But ritual couplings, treasons, ¡ Condign kills and shames are for
alí seasons 1 And alí conditions” (vv. 140-142).lrónico, Davie afirma que un
asunte como éste, dice, necesita de la comedia (cf. S¡x Epistles). Hay, además,
un juego también irónico, con Dante: “this calís for Comedy, never more
demonic 1 Than when Divine, included and unironic, ¡ Painful and pitying’ (vv.
144-146). Así, “the deadful is the rule (y. 153).
En 154-161, el autor insiste en el temor: “Dread; yes, dread - the one
name for the one ¡ Game that we play here, surely” (vv. 154-159). Nuestro
autor menciona a Dante y escribe: “The abhorrent, the abhorred, 1 Ask to be
Les verses 114-118 de la composición que ahora cementamos siguen muy de cerca el
poema 2 de “A Gartand ter Ronsard. traducción del poema Die eu les tient agitez del
poeta francés.
~ dr, la mediación en cap. i de la ia parte.
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uttered plainly” (vv. 157-158). “lsn’t it the case ¡ Ihe Muse must look disaster in
the face?’ (vv. 160-161>.
En
denigrate
virtue’ (y.
alí wrong”
170-172)
172-173),
162-177, Davie pasa revista a la obra de Heaney: ‘none should
/ your early Georgics” (vv. 163-164), “its pre-Dantesque Homeric
166), “those 1 English who prize your verse as rustic prose 1 Are not
(vv. 166-168). Cita el ejemplo de Agrícola (vv. 168-170) y Ulises (vv.
y tras afirmar que Heaney ha sido los dos, y también amante (vv.
concluye con una exhortación:
Apofle set the seene
And theri these varjeus prevocations planned,
Providing thai ir anciení lreland and
Historie England Heaney sheuld rehearse
cetíage econemies, curtness el goed verse.
(vv. 173-1 77>
Como vemos, el poema es, temáticamente, un tour d’horison. La
repetición del esquema prosódico (hero¡c couplet) proporciona unidad formal a
una heterogeneidad de motivos referidos a un sólo tema, la poesía. Esta, se
concibe a la manera clásica, ya conocida. Personalmente, Davie, da otro
ejemplo más de aceptación de la imperfección humana y, defendiendo su
concepción augústea de la poesía, exhorta a Heaney a seguirla.
Subtitulado, “After Pasternak and lo him” (y. 1>. En el poema “Death of a
Voice” es un homenaje al poeta ruso. En el poema primero, 1-4, el poeta deja
su señal “thumbnaii of enigma” (1) en un libro. Es tarde —dice—- se va a
dormir. Al llegar el alba lo leerá. Mientras tanto, despertará a su amada.
Tocarla es su privilegio.
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En 5-8 Davie compara al protagonista con con un poeta trágico:
“Though your lips were bronze 1 They touched her, as tragedians touch the
stalls” (vv. 5-6). La meteorología, motivo pasternakiano, es el soporte
comparativo del beso: “A kiss there was like summer, strung and hung ¡ And
only after that, your sound of thunder” (vv. 7-8). Acto seguido, se identifica
beso = pájaros (naturaleza>. Se vuelve a la estrofa primera. Así:
It drank, as birds drank; teek tul Ihe senses swooned.
Long. long Ihe stars flewed in frem throat to Iung.
Nightingales toe, their eyes start, as by spasms
Drep by drep they wring night’s arches dry.
(VV. 9-12)
Las cuatro primeras estrofas tienen por cuarto y último verso —como un
estribillo— “Let lite be always as bran-new as this” (vv. 4-6-12-16>.
En el poema segundo se celebra la autora: ésta agita los cirios (y. 1) e
impulsa a los pájaros (vencejos, y. 2> que son la amada. La aurora es: “like a
shot into the dark’ (y. 5). Hace viento —de nuevo la meteorología
pasternakiana— y con la autora viene la lluvia (vv. 9-12). La estrofa cuatro
introduce a un “man en guard” (y. 14>, vigilante ante la vida: “it saw its own way
in was barred” (y. 19). ¿Se refiere al amante en vela que no desea la llegada
del día o se refiere al poeta que no ve en la vida nada?. No sabemos. Acaba el
poema segundo con lo que interpretamos una plegaria velada. Así vela Vida.
Give us yeur orders, new, upen the drep
Of a handkerchief, the wlMIe yeu are sillí seigneur
Whife, ter the while that we are at a less,
Ihe while, the white 11w spark’s nol blewn upenl
(vv. 17-20)
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El “while” de aurora (“spark”) supone un momento de suspensión
temporal, una vida nueva. Hay aquí como en “Twilight en the Waste Land’, una
percepción súbita.
En el poema tercero la amada se asocia al tiempo. En 1-4 el viento es
insomnio. Finalmente vemos que los tres poemas (1, 2 y 3) son estampas de
una misma escena:
In the unparented, insomniac
Damp ami universal vast
A Velley of groans breaks loase <rom standing pesís,
And stif 1 the nightwind, self aberted, idies.
(vv. 1-4)
La noche perdura, pues mañana hay lluvia y al alba la amada está en
naturaleza, (cf. Ronsard, naturaleza ideal):
And haud behind, in an unseeing scurwy
Sorne sianí drops faB. Abeul a stretch of fenc¡ng
lJamp branches quarrel w¡th the pallid w¡nd
Sharply. 1 quaiL’Yeu, bone of their cententien!(Vv. 5-8)
La naturaleza, en fin, aparece idealizada y armonizada con la poesía.
Recapitulando, los poemas traducidos o imitados en esta cuarta parte
presentan una aceptación de la condición humana (“Pastor Errante”, “Summer
Lighting’) y una idealización de la naturaleza (‘Death of a voice’, “A Garland
for Ronsard’). En cualquier caso, Davie está en armonía con su entorno.
-463 -
111.2.5. Obseivacianes al analisis de A Battered Wife & Otfler Poenis (1982)
A Battered Wife & Other Poems es un paso más en la consolidación de
la nueva etapa de Davie, marcada por la interiorización. Davie en este libro ya
ha aceptado su “derrota” (cf. Marguerite Yourcenar, Alexis ou le tra¡té du Va¡n
Combat “La vie est une défaite acceptée”). Nuestro autor ha aceptado lo
inexorable de la muerte y sus limitaciones como poeta. No hay ya lucha, sino
resignación. Esta aceptación va marcada por una interiorizacián. El pasado, la
tradición, se convierte en “idea”. Este movimiento va acompañado de una
creciente importancia de la intertextualidad como actualización de la fidelidad a
una idea. Tanto es así que una cuarta parte del libro, como hemos visto, está
dedicada a “Translations & lmitations”. Junto a Pasternak, aparecen
Mandesltam y (novedad), Mary Austen, Leopardi y Ronsard. Lingúisticamente,
la tensión ha disminuido: hay menos hipérbaton, menos elipsis, menos
ambigoedad deliberada. El lenguaje es más fluido, menos comprimido, muestra
de que Davie ha aceptado que la artificiosidad no es ahora su camino. Es éste
uno de los libros en los que Davie resulta más lírico, en los que se deja
traslucir un ser humano vulnerable a la muerte, escéptico ante su obra y
resignado a aceptar la vida tal como es, seguro y sereno en su poética. De
todos los libros de Davie, este es, posiblemente, el más lírico, tal y como
entendemos esta palabra en la actualidad.
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111.3. TO SCORCH OR FREEZE: POEMS ABOUT THE SA CRED (1988)
To Scorch or Freeze representa, a nuestro juicio, la culminación de la
obra poética de Davie. Asimilada la forma abierta del modernism conservando
la sintaxis y la racionalidad, aceptada su humanidad caída y abrazando el
cristianismo como repertorio de símbolos objetivados, en To Scorch or Freeze
la concepción lapidaria de la literatura llega a su canonización. Cabe señalar
que tomamos canonización en su doble acepción de conversión en norma y
santificación. Si en la primera etapa y segunda etapa de Davie el poema
lapidario era actualización de un texto canónico, en To Scorch or Freeze el
poema se convierte en actualización de un texto no sólo canónico, sino archi-
canónico por ser sagrado. La escritura (con minúsculas) pasa a ser lápida
—conmemoración— de la Escritura (con mayúscula). El libro de libros que es
la Biblia —que es lo que etimológicamente quiere decir biblia, libritos— se
convierte en el texto arquetípico por excelencia. La Biblia, el logos sacralizado
y objetivado en Escritura, resulta ser la piedra fundamental sobre la que se
construyen los demás edificios/textos. El Dios de la Biblia es el supremo poeta
(hacedor, poietes) que crea —o mejor, esculpe—, un texto que es piedra o
lápida eterna, resistente al tiempo, aere perennius En tanto en cuanto los
otros textos participen de él, participarán de su sacralidad y
supratemporalidad. Por eso Davie ha aceptado el modernism y ha interiorizado
el lapidarismo: la participación de lo sagrado es necesariamente interior, pues
la divinidad es una cualidad que está más allá de cualquier forma externa. El
modernism, con su quiebra de la linealidad narrativa y de la continuidad
espacio-temporal, le ayuda a mostrar esa trascendencia de lo sagrado. Ahora
la lápida es no tanto una determinada manera objetiva de escribir, sino una
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idea subjetiva que implica una actitud de receptividad a lo sagrado convertido
en Escritura. Su yo, además, consecuente con lo expuesto en CMIL, es
(Jacobs 1991: 239) un “dithyrambic 1” mediante el que “Davie speaks with
Davie, Israel and Christian Church’.
Semánticamente, los cuarenta y dos poemas de To Scorch or Freeze no
son sino lápidas que rememoran y conmemoran la Escritura, actualizaciones
—encarnaciones— del arquetipo textual sagrado. En palabras del propio
Davie, (PN Rev¡ew 83, 19:2, November-December 1992, p. 71) en To Scorch
or Freeze “1 am measuring myself up against the David the psalmist’.
Estilisticamente, la compacidad de su lapidarismo viene dada por la
sentenciosidad de los poemas. Esta sentenciosidad se logra a través de cuatro
mecanismos:
1. Brevedad métrica (predominan el trímetro y el tetrámetro).
2. Brevedad prosódica (abundan estrofas de dos a cuatro versos).
3. Sencillez sintáctica (la subordinación es débil).
4. Asertividad semántica (abundan oraciones gramaticales, declara-
tivas).
La combinación de estas cuatro características produce un verbo
preñado, duro. La asertividad semántica se condensa gracias a la sencillez
sintáctica y ambas, a su vez, se condensan gracias a la brevedad prosódica
que, a su vez, se condensa gracias a la brevedad métrica. El efecto resultante
es de una irrupción, cual de una espada, en la consciencia del lector.
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La adecuación de fondo y forma es así excelente, pues lo sagrado en
To Scorch or Freeze, se presenta justamente como una realidad que violenta
las convenciones humanas y que esté más allá de ellas. Lo sagrado aparece
como la penetración violenta de una realidad superior al ser humano.
Estil¡sticamente, Davie se sirve de la tensión entre la prosodia y la sintaxis
para crear esa violentación. No sólo ocurre este antagonismo en los
encabalgamientos dentro de una misma estrofa, como ya conocemos, sino en
encabalgamientos entre estrofas diferentes.
Es aquí en donde entra el juego la técnica del modern¡sm: Davie utiliza
las estrofas no al modo clásico como diferentes etapas de desarrollo lineal y
continuo de una misma secuencia verbal, sino al modo del modern¡sm, como
distintos momentos —o mejor espacio-tiempos— aislados que reaparecen en
el poema. Encabalgar estrofas diferentes resulta así crear una tensión entre la
continuidad (dada por la sintaxis) y la diferencia dada por al situación estrófica.
Esta tensión es un fin en sí misma, pues la trascendencia de lo sacro —su
violencia, su “otredad” con respecto a lo humano representado por la
racionalidad sintáctica— queda así resaltada. Cabe señalar que, con este uso
de la estrofa, Davie acepta la idea del modern¡sm de poema como organismo
compuesto de diversas unidades de espacio-tiempos que, en tanto que
unidades aisladas, se convierten —gracias a su autoreferencialidad que
potencia su carga connotativa— en campos de energía o ‘fuerza’ en los que el
significado se concentra. Es la strength del siglo diecisiete, pero actualizada y
modernizada para el siglo XX.
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Análoga valoración nos merece el empleo de la intertextualidad en To
Scorch or Freeze, Las citas bíblicas, a menudo entrecomilladas o en cursiva,
resultan a primera vista, dada su desconexión aparente, elementos extraños
insertados en el cuerpo del poema. Sólo si penetramos semánticamente en el
poema vemos la profunda relación entre la cita y el resto del poema. Esta
técnica, propia del modern¡sm, obliga necesariamente a una interiorizacion: la
armonía entre elementos en apariencia dispares se da en la “idea” subjetiva,
no en la forma externa objetiva. Se subraya así no sólo la interioridad como
medio de percepción de lo sagrado, sino su radical otredad con respecto a lo
humano, su carácter de paradoja (pará-dóxe: contra-opinión).
Este carácter de paradoja es, junto con el de suprahumanidad, las dos
cualidades de lo sagrado que se ponen de relieve en To Scorch or Freeze.
Veamos primero la cualidad, paradójica de lo sagrado.
111.3.1. Lo sacro como para-doxa.
En “Poet Redeemed & Dead” se nos presenta el paraíso terrenal no en
la juventud, sino en la vejez:
in
oid age, innex¡ous,
knewing lis guilts and net
fergiving itself buí assured,
yeu knew how, of parden.
(Vv. 4-8)
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Nótese como el encabalgamiento tras “not” introduce una dicotomía
humano¡divino, esto último implícito en los versos 7-8. El ser humano resuelve
sus límites gracias a la divinidad y es en ella, que en Davie se le hace patente
en la vejez en donde está el paraíso. Doble paradoja, pues: en la localización
cronológica del paraíso (vejez, no juventud) y en la esencia del mismo (“feeling
good” del verso uno es saberse perdonado por Dios, no estar a gusto consigo
mismo, pues él no se perdona).
Otra paradoja es la de presentar la fe religiosa como despreocupacion.
En “God saves the King” Davie critica a los chantres su afectación y escribe:
But care for that other way
of being debenair:
the sauntering monarchs, Davids,
whose v¡gereus warmth did variously impart
lo wives and cencubines, te chariet-wheels,
te rea[rns ami off¡cers,
religieus faith; that is,
light spareness, uncencern.
(Vv. 9-16), 14)
La fe requiere ser jovial. Esta alegría se refuerza por el “sauntering”, por
el “vigorous warmth” que adquieren y por la carga de los versos quince y
dieciséis que, tras las enumeraciones paralelísticas de los versos trece y
catorce adquieren el carácter de climax, pues al fin aparece el objeto directo
del verbo “impartt La paradoja, además, es doble: la fe religiosa no sólo es
despreocupación, sino frugalidad. Se subraya así el carácter suprahumano de
la divinidad, pues, según los cánones humanos, la frugalidad engendra
preocupación y no alegría.
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Otro poema en el que se muestra lo divino como
“Curtains!”. En él se contrasta el tiempo humano (profano)
(sacro). Davie reflexiona:
Seon is net seon. This earth grows oíd,
Auriga and the Bear, shall be felded away
like the costumes forAct One.
Tite star-scene sitifís at His command.
The Twins, the Seuthern cress, the Scales
flap en their hangers, ungainly.
(Vv. 10-15)
paradoja es
con el divino
Dios aparece como el supremo no creador sino criador, la potencia
de lo aparencial. El mundo es el teatro donde se despliega esa potencia
). De ahí que Davie concluya el poema con:
Auriga and the Bear,
The Twins, the Southern cress
shew that He is there
ter ever, as they are net.
(vv. 22-25)
Nótese el eco vocálico en [6] de “cross” y “not, que redondea a la
oposición entre Dios y sus criaturas. Las criaturas —de ahí la paradoja— no
sen más que seres que en su discontinuidad (aparecen y desaparecen del
cielo) ponen de relieve la continuidad, la permanencia de la divinidad y la
potenc¡a del Ser Supremo.
En “And Eternal Our Home” el tiempo sagrado se presenta como
paradoja en relación al tiempo profano. Tras citar” ‘so teach us to number cur
days...” (y. 12), Davie reflexiona:
Ce-tainly number amazes.
Numberiessness hewever
detrás
(arché
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astenishes mathematicians
more than the innumerate; they
uve with it eveiy day. (vv. 13-17)
El exceso de cantidad (“numberlessness’) se presenta como más
enigmático que la ausencia de numeración (“the innumerate’>. Una vez más el
encabalgamiento resulta magistral. “They’, colocado al final del verso
dieciséis, queda asociado por yuxtaposición a “innumerate” e impide que la
frase precedente quede semánticamente cerrada del todo por la pausa versal
tras “mathematicians”. ‘Live with it every day” es una suerte de anticlímax. Los
matemáticos quedan resaltados como expertos en números, lo que, dado el
contenido literal de la estrofa, hace que destaque la noción de
innumerabilidad. Es decir, hasta los expertos en números les asombra lo
innumerable. La innumerabilidad se presenta asi como cualidad misteriosa.
Por su parte, “amazes” y “astonishes” no hacen sino insistir en la idea de
asombro.
Acto seguido, se presenta un cómputo, cualitativo. “Suppose we
counted our birthdays ¡ by the difficult measure, stasis7’ (vv. 18-19), con lo que
lo innumerable, implícitamente, aparece como algo perteneciente a otro orden.
La stas¡s, en efecto, es la suspensión del tiempo cronológico. Dado el título del
poema, podemos interpretar dicha suspensión como la presencia de la
eternidad (atributo de la divinidad). Esta eternidad es una superabundancia tal
que nos resulta innumerable. De aquí que la respuesta a la interrogación lleve
a una paradoja, el cómputo de dos momentos de stasis es distinto al cómputo
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cronológico. Lo sagrado, pues, es de otro orden. De aquí que el poema
concluya con:
Ful us with gladness betimes
(betimes!) and we sitalí be glad
alí eur days,
seeing the calendar is
an illusien -and blissful at that,
it yeu can face it squarely!.
(vv. 20-25)
El tiempo profano —--externo, mundano— se presenta como ilusorio. De
ahí la repetición de “betimes’ entre paréntesis y con signo de admiración: es
irónico decir “a tiempo’ cuando no nos referimos al tiempo lineal. La dicha,
implícita en “gladness” y “blissful”, es saber que existe ese otro tiempo que es,
en rigor, el sintiempo. Ese sintiempo es la para-doja de lo sagrado.
En “Felicitys Fourth Order~ la felicidad se presenta como pasividad
consciente. La actividad mundana se ve como alienación. Hablando de ‘Men of
business, of pleasure, 1 too often men of learning” (vv. 1-2), escribe:
Their sat¡sfaction s
forgetting themselVes ~nwerk.
Nething else is diverting.
cencupiscence, theugh of knewledge,
is a debauch, and only
an art against thinking of ends.
(vv. 4-9)
La actividad se presenta como una huida de sí mismo, un evitar fas
preguntas últimas. Frente a este tiempo profano alienante, Davie opone la
paradoja, el tiempo sagrado como pasividad consciente:
Vacancy hewever, it
careful of ita ends but
aimless, rnay earn the Fourth Order:
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Being gaihered into their chambers,
and guarded by angeis in profound quiet,
they understand the rest that they enjoy
(VV. 10-15)
Nótese cómo, en su formulación, la “vacancy” de Davie está cercana a
la no-acción del taoísmo. La paradoja “careful of its ends but ¡ aimless” apunta
en esa dirección: es una profunda consciencia de la acción pero sin la
inquietud de la aspiración. La felicidad de lo sagrado es la para-doja, la contra-
opinión de la dicha mundana. En “Their Rectitude Iheir Beauty’, por ejemplo,
lo sagrado se presenta como una paradoja en si:
His polar oppos¡tions;
the habitable rones,
His clemencies; and
His smiling divagations,
uncevenanted mercies,
who tumed the hard rock ¡rito a standing water
ami tite flint-stene into a springing well.
(Vv. 6-12)
La divinidad se presenta en sí como paradójica: sus oposiciones son
polares, de ahí que las zonas habituales —templadas---- sean un acto de
clemencia, tal como Davie explica en PN Review 88, vol. 19 n0 2, November-
December 1992, p. u5.
Ofrecemos la cita en 111.3.3.2.2.
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Estilísticamente, nótese cómo los versos once y doce, más largos y
constituyendo una estrofa nueva, son un ejemplo de lo expresado
semánticamente en el verso diez. La disposición gráfica —y prosódica— se
hace eco así de la semántica. Por otra parte, los ejemplos aducidos prueban la
unión de elementos opuestos tierra/agua - agua/fuego, con lo que se nos
rermite a las “polar oppositions” del verso seis. La divinidad es, en sí
paradójica: lo que profanamente es a, sacralmente es b.
En “Just You Wait!’ lo sagrado se presenta como inescrutable para el
ser humano. Mencionando el inicio del Paradise Lostde Milton, Davie escribe:
Te justify Geds ways te man
like Eliphaz the Temanite
¡a a presumptuous folIy;
it cannet be done.
(Vv. 1-4, 35)
En este sentido, Davie se interroga por la posibilidad de justificar la
adversidad, representada aqui por alguien a quien le llega literalmente el agua
al cuello:
Whe is confident though Joidan
rushes against his meuth,
whe alse lieth under Ihe shady tree
in the covert of the reede, and fennes?.(Vv. 13-16)
Davie responde tomando el sentido metafórico como sentido literal:
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“This is a riddle-me-ree. 1 ‘Hippopotamus is the answee (vv. 17-18). Para
Davie no hay respuesta, sino una actitud necesaria: “Until the hurt comes, and
after, 1 play piously riddle-me-ree» (vv. 19-20). La divinidad es, pues, un
enigma y ante ese enigma, sólo cabe aceptarlo tal como viene, sin tratar de
entenderlo.
En “Bowing The Head” la paradoja viene dada por la dicotomía
humillaciónlenaltecimiento de la posición de la plegaria. En los versos cuatro y
cinco del poema, Davie escribe: “the position of prayer, it must be ¡ allowed,
lacks dignity” (vv. 4-5). Se piensa así en el arrodillarse. Davie, sin embargo,
juega con el significado literal (físico> y metafórico de “position”. En la segunda
estrofa habla de “hawking our goods; and the claim ¡ we have by them, each
howling ¡ the loved enes, the needed ones, Name” (vv. 8-10). Se alude así a la
petición de favores a la divinidad: las peticiones son las mercancías que se
pregonan, que se piden para si y para los seres queridos. En este sentido,
Davie juega con la grafía, pues la ene mayúscula de ‘Name’ (y. 10) hace que
se vea precedido de ‘the needed ones’” y se vea la divinidad como el objeto de
la necesidad, con el que se confunden los deseos de seres queridos humanos.
De aquí que en los versos once y doce escriba: “It is the position of ¡ove, 1 and
wbich of us has not known it?”. Lo que profanamente, (arrodillarse) es una
humillación, resulta en el plano sagradoun enaltecimiento, pues es una postura
de amor. Sin embargo, Davie más allá y toma “love en sentido sexual. En los
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versos siguientes reflexiona sobre la sexualidad masculina: “virility is the more
1 abject, the more we display it (vv. 14-15). El encabalgamiento resalta el
‘abject”. Este desprecio al despliegue de virilidad le permite a Davie alabar la
autocontención:
So, how to be maniy in prayer?
‘Hawking about for attent¡on...”
It is a pungent phrase.
Getting down en your knees,
remember it aB your days.
(vv. 16-20)
Volviendo al principio y al hacer referencia al hawking” del verso ocho
lo que es profanamente humillante, se invierte, merced a la autocontención y al
pensamiento en los otros, en una exaltación, un acto viril y digno. Nótese: a) la
fuerte carga patriarcaJ del poema: lo “viril’ es implícita y explícitamente, el
término positivizado; y b) la paradoja no viene dada por el carácter de la
divinidad, sino por la decodificación social del gesto de la plegaria
(descodificación usual vs. descodificación davieana).
En otro poema, “Widower”, Davie vuelve a aludir a la sexualidad. La
paradoja, como en “Bowing the Head” está no en la esfera de lo divino sino de
lo humano. A menudo se ve como carencia la falta de actividad sexual de un
viudo. Davie, paradójicamente, ve como carencia la falta de una amistad fiel y
hasta colérica. Tras recordar los matrimonios de Thomas Cramer y poner a la
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pareja bíblica de Isaac y Rebeca como ejemplo, Davie aludiendo a su
intertexto (“A Gorland for Rosard”, de The Batiered Wíté and Other Poems) se
dirige al clérigo inglés y le escribe:
It s for you Iike tensured
Ronsaid, Iess
Ihe bedmate you miss than the faithfui,
the semetimes spitfire friend,
whatever the small heurs stress.
(vv. 21-25)
El encabalgamiento de “less” hace hincapié en que no se trata de una
carencia sexual. El hipérbaton, en el que el objeto directo “bedmate” se
antepone al verbo ‘miss”, no hace sino insistir en esa negación de la calidad
sexual de la carencia. Por su parte, la premodificación de “friend” con dos
grupos adjetivales, recalca en que es la amistad lo que se añora. El espacio
entre el verso veinticuatro y el veinticinco, y el contenido de este mismo,
refuerza el mismo eje semántico: no es el sexo lo que se añora. Nótese, sin
embargo, cómo, al insistirse sobre ello —negándolo-—-, se lo afirma
subrepticiamente.
En “The Nosegay” la divinidad se presenta como paradoja para nuestro
sentido del espacio y del tiempo:
He dees nel come and ge;
He is nol glimpsed in gaps of
time. Alas, it is olear thai
He claims te be emnipresent,
and had betier be thus acknewledged.
(Vv. 14-18)
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Frente al movimiento humano, profano, y frente al tiempo Pineal, la
divínídad es estable, atemporal y omnipresente. Siguiendo con esta oposición,
la divinidad es paradoja del sentido humano del humor:
He has His sense of tun
surely; He has eVen(es we see it, whe wait en deathbeds)
a mordaní wit.
It is the bite of the wit
mauls eur sense of humeur.(vv. 19-24)
Nótese cómo el encabalgamiento lun’ 1 “surely” refuerza la aserción: el
“surely” resulta irónico, pues no hace sine reafirmar —--gracias a la expectativa
creada por el encabalgamiento y su posición inicial en el verso— el contenido
del enunciado. Lejos de introducir un matiz de probabilidad, redondea la
asertividad de la afirmación. Por otra parte, la estrofa compuesta por los
versos veintitrés y veinticuatro es una reflexión sobre dicha afirmación, de la
que el verso vintiuno no es sino un ejemplo. En este sentido, el paréntesis de
dicho verso, tras el “even”, introduce un elemento de suspense que refuerza el
“even” anterior y el “a mordant wit” posterior. Semánticamente, señalemos que
el humor de Davie es aquí bastante negro. La divinidad se presenta como
paradoja, pero una paradoja, a nuestro juicio, bastante sarcástica.
En “The Comforter” la paradoja se centra en el Espíritu Santo. Davie
señala que éste, en tanto que coparticipa de la divinidad, es extrañe: ‘And
indeed He is the strangest / Of the Three Persons, 1 he most estranged” (vv.
10-12). Nótese el juego paronomásico de “strangest” 1 ‘estranged”: alejamiento
y extrañeza son sus marcas distintivaa Si la divinidad es paradoja, otredad y
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extrañeza, el Espíritu Santo es la extrañeza de la extrañeza. De ahí que
escriba:
For Ihe HoIy Ghest is nakedly a ghost:
Father arid Sen may be masks
compassionately adapted
te eur capacities, but
Persen is net persona and
the Ghest ¡5 a ghest, no f¡ctien.
(VV. 13-18)
Como vemos, Davie juega con el doble significado de “ghost”: espíritu y
fantasma y con la etimología de “persona” (máscara). Esto le permite introducir
la paradoja: el Espíritu Santo, siendo espíritu, no es fantasma en el sentido de
ficción. Las Personas de la Trinidad pueden ser personas en tanto que
máscaras: pueden ser, pero en realidad no son. Lo divino se presenta como
independiente de la ficción humana. En este sentido, el Espíritu Santo es
inhumano:
integratien, fulfilment
have nething te de with this Persen;
cure, or harrneny nething
ike that is intended.
(Vv. 19-22)
La inhumanidad se pone de relieve en los versos siguientes:
invasien is His note:
disintegratien.
A wind frem me eutside cerners
of the human map;
disorienting;
His strangeness for the cemfort
of those uGt at heme u the grid.
(VV. 23-29)
El Espíritu Santo es inhumano: es una violenta irrupción de lo otro que
supone una disrupción de lo humano El viento, en este sentido, hace
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referencia al episodio bíblico de Pentecostés. Esa inhumana otredad es su
paradoja. En este sentido, al hacer presente lo otro, lo sagrado su propia
extrañeza es el consuelo de los que no están a gusto en ‘the grid’ (los límites
humanos) De ahí el título de Paráclito—“comforte< (consolador)— que lleva la
tercera persona y el poema.
En “Cannibals” la acción de la divinidad es el elemento que se presenta
como paradójico. Davie recuerda, en cita a pie de página, que “‘Ihe Oíd
Christians’, a Rugby football team from Montevideo was isolated in a wrecked
aircraft from October te December 1972” (p. 52). Los supervivientes, como
evoca el título, lograron conservar su vida practicando la antropofagia. El autor
Piers Paul Read, en su libro “¡Viven! La tragedia de (os Andes’ narró esta
odisea6.
En el poema, Davie presenta el canibalismo de los supervivientes como
un acto de conocimiento de la divinidad:
He nieves
new. And perhaps He leves us.
He nieves in any case.
We trace, not chart, His passage,
6 Piers Pau> Read (1974): Alive: 11w Storv of the Andes Survivors. New York: J.B. Lippincott.
Traducción castellana: ¡Viven! La tragedia de les Andes. Barcelona: Moguer, 1974.
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Iike Uruguayan, defiled
prep-ferwards and blind-side f?ankers,
iced up in the Andes,
cannibais, knowing Hm near.
(vv. 5-12, 52)
La divinidad, como vemos, se presenta como últimamente icognocible:
no se sabe si nos honra y su movimiento se puede rastrear, pero no poner en
una gráfica. El canibalismo de los supervivientes se insinúa, es un rastreo de
la divinidad De ahí la para-doja: lo que profanamente es un tabú y un acto
punible, en lo sagrado es un acto de acercamiento a la divinidad. Señalemos,
con todo, el humor negro de Davie. Esta contradicción entre lo humano y lo
divino se hace patente en la cita de los versos trece y catorce: “A/y borne shaft
(bou exalt 1 Iike (he borne of en unícorne”, a cuyo contenido alude la última
estrofa del poema:
Pray te Ihe HeIy Spirit, Let
not the mest pelluted
transialion impede the witness:
rams hern of unvarying plenty!.(vv. 19-22)
La “polluted traslation” alude, interpretamos, a la cita en inglés
renacentista de los versos trece y catorce. “Holy Spirit’, por su parte, connote
te etredad como ruptura de lo profano, como hemos visto. La paradoja es que
el canibalismo se presenta como la cornucopia de Dios, el cuerno de la
abundancia. La acción de la divinidad así es para-dójica: lo que humanamente
es degradante resulta, en lo sagrado, un don divino. Míticamente, nótese como
Davie funde el unicornio y el cuerno bíblico con el motivo clásico de la
cornucopia: clasicismo grecorromano y tradición hebrea bíblica quedan así
sádicamente unidos.
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En “Kingship’ la paradoja de la divinidad gira en torno al sentido del
olfato. Davie conjetura sobre el posible hedor de los autores de la Biblia,
tomando como base la importancia dada a los ungúentos en la Escritura. A ese
hedor sacro Davie contrapone lo inodoro y el perfume profano:
and we,
it eur st¡ck of deederaní is
jarnmed, what indignity!
The feel of thai, and the fear
unfelt by the cheerful, Ihe fearless
nen-conferming whom
we bate accerdingly with
oid factery revulsien.
(vv. 7-14)
La inodoridad se presenta asociada al temor de los profanos, mientras
que el hedor se asocia a la intrepidez de los que participan en lo sagrado,
Esos elegidos se personifican en la figura de Cristo (Chr¡stós: ungido), “the
Lords anointed’ (y. 26), que estén:
sweat¡ng beneath his robes,
holding the erb and sceptre,
whe wouid have been happier in
the male-doreusness of Geodweed;.
(VV. 27-30)
Cristo se presenta como Cristo Rey, con el cetro y el orbe. El olor se
sacraliza así explícitamente. El hedor se refiere, interpretamos, a “the sweat of
honest labour’ del verso quince. La ética del trabajo, pues, se asocia al olor, a
a transpiración. Servir, trabajar, es reinar: “Servire Deo regnare est”. De ahí el
título “Kingship”: Cristo-Rey reina al trabajar. Su figura representa la
humanidad trabajadora En contraste, la Primera Persona está, más allá: “and
over him Another 1 enthroned in majesty ¡‘no sweat “ (vv. 31-33). La Primera
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Persona de la Trinidad aparece como completamente trascendente al mundo.
En este sentido, su “no sweat” contrasta con el rechazo al sudor de los
profanos: en El indica trascendencia; en ellos, rechazo a lo sagrado. La
paradoja, pues, es la valoración de los olores: lo que profanamente es
despreciado, sacralmente es apreciado.
En “Ordinary God’ la paradoja radica en que la divinidad se presenta
despojada de sus atributos de poder. Así,
events
He does not, it seenis, determine
for ihe mesí pan. Whether He ceutd
is not te the peint; it is riel
stupid te believe in
a Sed whe mestly abjures.
(Vv. 7-12)
Nótese cómo los encabalgamientos sucesivos introducen una tensión
que resalta la idea de “ordinariness” en contraste con la de poder. Como en
otras ocasiones, subrepticiamente se destaca lo negado. Explícitamente, se
nos presenta a un Dios al margen de los sucesos y que, por propia voluntad,
abdica de su poder. Esa es la paradoja: la abdicación voluntaria. Por eso
Davie escribe:
The erdinary kind
of Sed is what ene beheves le
se implicity thai
it is enly with blushes en
bravade ene can declare,
“1 believe”; caught es ene is
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in the ambush of personal histery, so
harried, so distraught.
(VV. 13-20)
La divinidad se presenta como un “matter-of-course” que sólo se hace
explícito en ciertas ocasiones forzadas pues la existencia humana, es un
escenario de agitación que impide hacer consciente esa realidad.
Paradójicamente, la divinidad no es extra-ordinaria.
En “Nashville Mornings” a paradoja de la divinidad es la “música
callada” frente al barullo profano. Tras evocar el ajetreo del turismo que acude
a los santuarios del Rock y Country en Tennessee, Davie escribe:
¡f we inhatMt a gap
between the departure of geds and
their necessary retura,
Iheir absence is a salience
no deubt, es with
Chinese ceramics also,
a scape en the inelfable. It
makes sense. Makes eneugh?.
(Vv. 51-58)
Davie canoniza la poética de las ausencias. Lo ausente es la
manifestación de lo inefable, de lo divino. De ahí que, frente al estruendo
mundano, Davie oponga el silencio lleno de “sacro terror”:
“What 1 ¡md known, no ene ¡md known.
What 1 had seen, no nne had seen.”
A man in leve with silence, in
terror of sítence, and in ove with Ihat:
tundra, snew-eceans: Rasp or whisper,
the wind outside.
“A sitence felí between them”.(Vv. 59-65)
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Davie hace referencia a la imagen del poema “Benedictus”, en donde se
recuerda la infinitud blanca del paisaje polar de “England”. Se ve ese paisaje
como manifestación de la divinidad, “Ihe wind”, que por su parte, connota al
Espíritu Santo. Lo sagrado, pues, se revela en el silencio. Ese sacro silencio,
esa música callada es la que representa Santa Cecilia:
Cecilia, her musjc
cenfined in its operatiens
te a metaphysical annex,
irks en Nashville mern¡ngs.
(vv. 66-69)
Su música, como vemos, no física ——es metafísica—, de ahí la
denominación sanjuanista de “música callada” que le hemos dado. Esa es la
sacra paradoja que se enfrenta al ajetreo ruidoso de la música profana de las
mañanas de Nashville.
Recapitulando lo expuesto, vemos que lo sagrado es paradoja de lo
humano: la felicidad está en ser perdonado en la vejez, no en la juventud y en
la autosatisfacción; la fe religiosa es fugalidad y despreocupación, no
abundancia y congoja; el tiempo sagrado permanece tras la mutabilidad
aparencial, es sintiempo opuesto al tiempo profano, mutable y fluido.
Análogamente, la dicha está en una pasividad consciente, no en una actividad
que se ve como alienante. En suma, lo sagrado es paradójico, inescrutable,
opuesto al espacio-tiempo humano; es lo otro que irrumpe en el ámbito
profano y lo disrumpe. A su luz lo socialmente humillante resulta digno, su
música callada se opone a a música profana; hasta su “ordinariedad’ resulta
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paradójica. En síntesis, la divinidad es para el humano, la paradoja por
excelencia.
111.3.2. La sacro como suprahumano.
Otra de las características con que aparece lo sagrado en To Scorch or
Freeze es la suprahumanidad. Esta cualidad esté indisolublemente unida a la
paradoja, pues lo suprahumano, en tanto que tal, resulta paradójico para el
animal racional. No obstante la íntima relación entre ambas características,
hemos preferido tratarlas separadamente con vistas a una mayor claridad
expositiva. Aclarado esto, pasamos a examinar ejemplos en los que lo sagrado
se presenta con esta característica.
En “Sing Unto The Lord a New Song” la divinidad se presenta como un
poder tremendo:
It is the hol¡ness thunders.
De net ask ter the sterm te ease.
$pirits rise, Ihe lenger it gees en.
Imagine I-iim yawning, hear Him
creack His jeinís as Ihe stretches,
magisterial
(vv. 9-14)
La tormenta se presenta como el despliegue del poder divino, un poder
literalmente tremendo, suprahumano en su cualidad.
-486 -
En “Meteorologist, September” hallamos una virulencia análoga. Tras
mencionar “God’s great goodness, 1 and the abruptness of it’ (vv. 2-3), en la
estrofa siguiente Davie, implícitamente, ejemplifica esta brusquedad:
The year gees round,
yes, bul with what íuctiensl
The Vielence of the turns!
Why else are Revelutions always bleedy
except that seasonal change is the type of them,
calamiteus theugh foreseen?.(vv. 4-9)
Jugando con el significado etimológico de revolución (giro de los
planetas alrededor del sol), Davie asocia a esta acepción la usual de cambio
violento para resaltar la virulencia del cambio estacional. De ahí el ‘except
that”: el giro planetario que provoca las estaciones es la revolución
arquetípica, violenta aunque no sangrienta. Así “ructions”, “violence”,
“revolutions”, bloody” y ‘calamitous” son todas palabras que denotan
violencia. Esta, a su vez, es prueba implícita de ese poder divino
suprahumano. Así:
His steady ceunseis change Ihe face
of Ihe declining year.
He fiings gress icy gebbets frem His hand——
fire and hall, snew and vapours,
wind and sterm, subdiving the land.
(Vv. 18-22)
Nótese como la oposición semántica entre “steady” y “change” señala
que la divinidad es el arché, lo inmutable detrás del cambio aparente, la sub-
stancia etimológicamente hablando. En ella, como vemos en os versos
veinte—veintidós, los elementos contrarios se originan y, paradójicamente, esa
oposición (aqul meteorológica) es una manifestación del poder suprahumano.
De ahí el título: en septiembre hay un cambio estacional y en él el meteorólogo
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ve una epifanía, la manifestación de lo divino. Señalemos, en este sentido, el
posible eco de Pasternak en este poema. Ya hemos visto la importancia que la
meteorología tiene en el poeta ruso. Si añadimos a esto la traducción del
poema de Pasternak “The Sed of detajís” que Davie efectúa en More Essex
Poems —en donde el tiempo atmosférico se ve como manfiestación de la
divinidad94— podemos afirmar que hay una reminiscencia pasternakiana en el
poema. Como en dicho poema, son los fenómenos meteorológicos los que
revelan ese poder suprahumano: “His power declare, ¡ you empty air, ¡ and
snow out of nowhere, suddenly” (vv. 32-34). El “suddenly’ indica la busquedad
de ese poder que, así, queda resaltado.
Del mismo modo, en “Vengeance Is Mine, Saith The Lord” la divinidad
se presenta como un poder superior al ser humano, capaz de hacer justicia alU
donde la humanidad no llega. Davie recuerda indirectamente un atentado
terrorista en Beirut:
“The children
wore Iheir cagoules, buí Ihese were mortar-bombs.”
¡rl ihe casinos mest were vaceus, sorne
were fleshy and flaming, sorne prefuse, sorne grasping,
far trorn Beirut.
(Vv. 11-15)
La inocencia de las víctimas se contrasta con la indiferencia egoísta de
los jugaderea De nuevo el encabalgamiento es magistral: “far trom Beirut”, en
su brevedad y tras la mención de los casinos, adquiere un matiz de reproche.
No sólo adquiere el valor denotativo por e! que se insinúa que el atentado fue
dr, cap. it de la 2~ parle.
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en la capital libanesa, sino que —al ir situado prosódicamente en principio de
verso encabalgado— toma la connotación de censura del egoísmo. Frente a
esto, Davie presenta la dvin¡dad como instancia suprema de justicia: “Though 1
1 adress the mute, He hears, will testify (vv. 16-17). De nuevo tenemos un
manejo diestro del encabalgamiento: en el último verso se presentan sólo las
acciones, reservándose la indicación pronominal de “1” para el verso dieciséis.
Se crea así una continuidad entre los tres actos de dirigirse, oír y testificar.
Semánticamente, “the mute” puede referirse tanto a las víctimas del atentado
(niños), a los seres humanos indiferentes (representados por los jugadores del
casino), como a la divinidad. De cualquier modo, esto no importa: la divinidad
es la fuente suprema de justicia que supera la limitación humana, en este caso
la de la indiferencia y de la injusticia que supone el egoísmo.
En “Zion” la morada de la divinidad se presenta
más allá de lo físico. Poéticamentte hablando, Davie,
Found Poem” de A Battered Wife and Other Foems
enumeración de ciudades de The Waste Land, V~. Así:
Once, stuck in Ihe mud by the capitel,
you thought of the ninth buried city,
Richmond, Montgomery, what yeu had built them for,
of Trey, and of Reme, of Richmend, of Reme, net Zion:
of Troy, of Treynevant, of London,
the West ceuntry, sometimes Geneva,
never of Zion;
of New caledonia, New
Amsterdam, New Zealand,
Reme (Georgia), other Remes
and Athenses of Ihe Nerth,
como suprahumana,
como hizo en “Well-
(cf. supra), evoca la
Breoks (1990: 665), por su parte, señala come fuente de “non’ el poema de Tate ‘Aeneas at
Washington’.
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New Delhi, Athens, Syracuse, not Zien.
(VV. 8-21)
Nótese cómo aquí es especialmente patente el uso modern¡st de la
estrofa como espacio-tiempo pleno de carga semántica (“energía”) evocativa,
pues lógicamente no es necesario separar lo que son grupos preposicionales
yuxtapuestos pertenecientes a la misma oración gramatical. Obsérvese,
además, la ecuación mítica de Richmond con Troya y la triple negación de
Sión, que señala el contraste agustiniano entre la ciudad humana y la c¡v¡tas
Dei, Sión. En este sentido, la mención de varias Romas y Atenas, el
encabalgamiento de “New ¡ Amsterdam” y la inclusion del “sometimes” la
aliteración de la [r] en el verso once y la repetición de “NeW’ y de Roma y
Richmond no hace sino insistir en la multiplicidad y la historicidad y el carácter
profano de dichas ciudades. Nótese, con respecto al sentido histórico, que
New Amsterdam era el nombre primitivo de Nueva York cuando esta ciudad
era aún colonia holandesa.
Frente a esta historicidad, multiplicidad y profundidad, se opone la
unicidad, sacralidad y la ahistoricidad de Sión. De ahí que el verso veintiuno
resuma las evocaciones: ni una ciudad nueva, ni una clásica americana con
nombre clásico (se anula así el valor del parámetro humano de la antigUedad),
sino Sión, la ciudad —el espacio tiempo mental— divino.
Es justamente ese carácter metafísico el que se pone de relieve en los
versos siguientes:
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Trained in marketing techniques they
may discern in that murk 11w clarity
of acity not built en seven bilis
nof guarding a ¡iVer-crossing
not pIugging a gap in 11w mountains.(vv. 22-26)
La actividad mundana se ve como lóbrega —en sentido metafórico— y a
ella se opone lo sagrado como espacio metafísico y, simbólicamente, de luz.
Sión, la morada divina, es por consiguiente, de carácter trascendente,
metafísico, suprahumano.
De manera análoga, en ‘Put Not Your Trust in Princes” la divinidad,
representada por “ghost”, se opone a la vanidad del mundo humano:
Let them give up the ghost, Fien there is nothing but dust
Ief of Iheir presumpt¡ons we were foo¡s enough lo trust.
Rin no mere hopes en them, nor the promissory collective;
Ihe Iight al thaI end of Ihe lunnel ¡a glasa, 11w credit
delt¡si Ve. (Vv. 1-5)
Nótese la habilidad del encabalgamiento: en el verso uno la frase
parecía estar acabada, pero “left” indica que continúa. Además, semán-
ticamente, “left” se adecúa en significado a su posición encabalgada. El
contenido del verso, asimismo, refuerza esa idea de resto, pues todo se
presenta como presunción. En este sentido la rima “dust”/’trust” ejemplifica el
contraste entre la realidad objetiva (“dust”) y la actitud subjetiva (“trust”). De
igual modo, el encabalgamiento de “delusive’ refuerza esa idea de realidad
objetiva decepcionante, que, al igual que en el par “dust”/”trust’ se contrasta
con “credit”, la esperanza subjetiva.
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Ijavie, así, se hace eco del “vanidad de vanidades todo es vanidad” de
Eclesiastes, 1.2. Pictóricamente, el final del poema se diría un cuadro de
van¡ta.s de Meléndez Valdés o de Pereda (dr. Ilustración en apéndice VI):
They are lesí among the histories, nemes of werld-mastering
herees
this, Ihe peace-fixer; thai, the cuckoided smith of Internos
having the scepter no mere, no mere the ambigueus terma
of an unbetieved spokesman parade them; the¡r press-men
tea feed worms. (vv. 13-18)
Davie, como en “England”, reflexiona sobre la prensa. Aquí ha superado
la ira hacia ella y serenamente la ve como un inmenso espacio de vanidad.
Como en “Depravity Twa Sermons” (y. 2> en In the Stopping Train and Other
Poems, la considera una realidad negativa, pero ahora el tono es de una
tranquila lucidez, sin la carga emocional de aquel poema. Davie parece
haberla descubierto en su realidad y ello le produce una reacción meditativa y
sosegada. Cabe también argúir que una fatuidad contrariada a nivel humano le
hace desechar la fama, y volverse a lo divino como medio de compensación.
Sea como fuere, lo sagrado es espacio de lo real inmanente: lo humano
aparece como pura doxa pasajera.
En “Except The Lord Build The House” Davie extiende la vanidad a
otras actividades humanas:
Why are yeu se sireneus, my seul?
Vain te get up earfy,
te sit up late,
te boíl your bread in a hur¡y.
Short be your sleep and ceerse your tare
in Vain. Re Lord shall turn
11w Rey in the captivity of fon,
and ah ge (¡Re a dream. (vv. 9-16)
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Nótese de nuevo la maestria del encabalgamiento en “in vain”. Ese
grupo preposicional desmiente la orden tajante —más lapidaria por el
paralelismo sintáctico y semántico de “short’f’coarse’, “your fare’/”your
sleep’— del verso anterior que se hace eco de las emociones de la estrofa
anterior. Ese desmentido abre paso al contenido de los versos siguientes, en
los que en el mundo se presenta como cautividad de la vida eterna. En dicha
vida mundana es inútil cualquier actividad, pues es la divinidad la que
dispensa el paso a la dimensión de la eternidad. De ahí el título, perteneciente
al salmo ciento veintisiete. Por ello Davie concluye el poema reiterando:
No use of early rising:
as useless ¡5 thy watching.
No traveiler bestows
a word of blessing en the grass.
¡‘ter minds itas he goes
(vv. 24-28)
El decurso vital, es, pues, meramente un viaje hacia la dimensión de la
eternidad en el que no importa el paisaje circundante. La actitud recomendada
es, por lo tanto:
chimb the stair
manfully, and sing
a short seng en each step of the stair.
(Vv. 29-31)
Obsérvese, aparte de la axiología patriarcal de “manfully’, la habilidad
del encabalgamiento: la prosodia, con verso largo, desmiente la semántica en
la que se habla de brevedad y de peldaño (también una unidad breve). De
dicha tensión, sin embargo, resulta un enfatizamiento del acto de cantar y del
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carácter simbólico de la escala. Esta no es sino la vida como subida a la
dimensión divina y como trayecto en el que el ser humano, debe, según se
presente, someterse a esa instancia suprahumana que es la divinidad.
En “lnditing A Good Matter” la divinidad se presenta como una instancia
inaccesible a la humanidad. Así, Davie excribe:
Whoever suppeses his business
sto cemrnend and bless
is due ter this cemeuppance;
feeling it Iess and less.
(vv. 17-20)
Según vemos la divinidad es inmejorable por el ser humano. No se
puede acceder a ella, ni siquiera verbalmente, sin una merma en la
humanidad. Davie, como vemos, desdeña de nuevo las pretensiones, aunque -
he ahí la contradicción- sus poemas de algún medo sean ese “business”
consistente en “commend and bless”. La solución que propone en este poema
es la ya conocida: aceptar la condición caída. Su ‘preference for limits”, el
“self-induced and stubborn loss of nerve” se transfieren ahora a la aceptación
de imperfección humana. Así, el reconocimiento de los propios límites se
presenta como la única plegaria posible:
Rut r find something te say.
1 purnp it eut, heavy as lead:
‘Buey we up eut of he shadow
of your rampavts oveihead’.
Like ene el those van¡shed perforrners
en an afternoen-matinée consehe,
¡ auise:
“Admite te yeuí rock
this ready, this shriven, seul..
(vv. 21-29)
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El “but”, en tanto que conjunción copulativa adversativa (vv. 21-29),
señala el punto de inflexión entre la imposibilidad del “business” y la
posibilidad —cuya dificultad viene señala por el “pump it out” del verso
veintidós— de dirigirse a la divinidad. La divinidad se presenta arriba en
posición simbólica de poder y la humanidad abajo, en posición simbólica de
destitución. Esta condición humana caída se refuerza en la última estrofa: el
hablante se presenta casi como un fantasma impotente. En su parlamento,
destaca el juego de palabras de “rock” (rocalritmo de rock) y la aliteración del
fonema [r] (“rock’, “ready” “shriven”) que refuerza el sentido rítm¡co de “rock’.
Este sentido rítmico se refuerza, a su vez, por la estructura prosódica de la
composición: quatra¡ns con pie trímetro o tetrámetro y rima -a-a. Esta es la
única composición con metro y rima de todo el libro y hace honor al “lnditing”
del titulo. Una vez más, Davie ha ajustado la forma y el contenido, pues —al
final del poema— la divinidad aparece no sólo como una historia
suprahumana, sino como el supremo controlador de un ritmo metafísico.
En “The Creature David” Davie vuelve a asociar la suprahumanidad de
la divinidad con la música. Mediante una serie de enumeraciones, se presenta
la canción protética como palabra que habla de un poder. Así:
fol Ilie halcyen, the mid-ecean range
where ceteosaurus spouts, and christopher Smart
numbers the streaks of dic meilusc, where
the Spaniard is challenged ter the Main
cemradely, and Drake takes en Ihe world,
a hirsute pirate. Nene of this
is decumented histery, it is net
fastidieus bid dread-nought David’s song.
(VV. 5-12)
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Obsérvese, una vez más la ironía de Davie. Los hechos enumerados
—biológicos, históricos— son historia documentada, pero se niega que lo
sean. Con ello se admite que, al incluirse en el poema, los hechos pierden su
valor proposicional y, atendiendo a Bousoño, siguen las leyes del arte. Por ello
Davie escribe:
Speech murmurs, and is always
forked, but Ihis is sorxg.
Nothing in this is talked. (vv. 13-15)
Es de notar que Davie, en la página lviii de (a introducción a PSE, cita
los versos 13-15. ‘Forked” se explica por imposibilidad de la canción de
expresar duplicidad o ambigúedad, como explica Davie, citando al Auden, de
W.H. Auden and C. Kiallman, Art Antho/ogy of E/izabethan Late Songs,
Madrigals and Rounds (New York, 1955). En PSE lii-lii. leemos:
He [Auden]says, for instance, since music, generally speaking, can
express only ene thing al a time, it is iii adapted te verses which express mixed
er ambigeus teelings, and prefeus peems which express ene emotional state er
successively contrast two states’.
Señalemos que esta técnica de contraste Davie la halla en los salmos:
<PSE. liii):
This [lo anteriormente citado] exp(ains why, as we read dic psa¡rns, and
certainly if we try te traslate them, we are repeatedly brought up short by what
seem te be very abrupt transitions from ene síate of feeling te another at odds
with it... Preperly speaking, there are no transitiens at alt, on¡y cel¡isions. Such
psalms, as Auden says, successively centrast two states, and they suppress
alt clues about how the first siate Jesús mio, er pwvokes, the secend.
Esta técnica es la usada por el modernism. Davie, como vemos, la
utiliza en Te Scorch or Freeze. Este hecho es de capital importancia en la
poesía davieana, pues supone no sólo la aceptación plena de la forma abierta
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(como en Three For Water Muslo> sino su canonización. Gracias a la
concepción texto sagrado como archi-texto, Davie supera en él sus
contradicciones. Así Davie:
1) Acepta la insuficiencia del lenguaje. Esta queda sobrepasada por la
canción como epifanía y por el logos divino que es superior. Asi <PSE, liii):
Whereas many of the mesí impassiened psalms represent a díalogue between
Ged and His peep¡e, the Psalmists seem quite uninterested in making drama
aul of Ibis; dieir fecus is se intently en song Fiat they esch New drama no iess
Ihan argument.
2) Acepta la quiebra de la linealidad implícita en la forma abierta, la
ruptura del logicismo, y acepta la trascendencia mítica de esta forma, pues el
paradigma sobre el que se incide es sacro. Al ser un paradigma objetivado,
codificado, éste le permite evitar el subjetivismo individualista (en el contenido)
y afirmar su resistencia (lapidarismo), mediante perduración de la historia
sagrada (mito) en la eternidad.
Culmina así el proceso de interiorización. El texto sagrado se ha
convertido en idea, en mito. Ha superado así sus contradicciones. De ahí que
Davie publique en 1990 sus Uncollected Poems y en PN Review 88, vol. 19 n0
2, November-December 1992, 71 diga que ya no tiene adonde ir después de
To Scorch or Freeze. Esto supone, por todo lo anteriormente dicho, la
culminación de su carrera.
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En esa línea, la palabra profética se presenta no como evidencia
histár¡ca, sino como espacio donde se despliega un poder96. Por ello, el
apelativo de acorazado aplicado a David se acepta a esa idea. Del mismo
modo, en un mismo eje paradigmático y al modo típico del modernism, Davie
introduce una cita en la que se menciona a Leviatán: “There goe Ihe shippes;
there is 1 thai’ Levathan, whom Thai hast made Ita p/ay there¡n” <VV. 16-18).
Así se establece la equivalencia canción profética = poder monstruoso. Esta
ecuación se refuerza con el último verso ‘upon Ihe harp” (y. 19>. La canción
profética resulta así el espacio donde se despliega —se hace manifiesto— el
poder formidable de la divinidad.
En Ihe Zodiac” la divinidad se presenta como suprahumana y rectora
de! curso del cosmos. Davie interpreta en la astrología una señal de la
naturaleza caída del ser humano:
nfirmity no doubt
of Gur nature, that we guess at
this non sensical band iii
the heavens dispens¡ng justice.
(vv. 8-11)
Nótese la elipsis verbal (it is’, 1 think it is), y del artículo (‘an’) que dan
a su afirmación un carácter sentencioso. Obsérvese además, la valoración del
zodíaco como absurdo. Pero a todo, Davie ve una mínima aprehensión de la
divinidad en la astrologia. Como en lnditing a Good matter”, el ser humano
sólo accede a la divinidad a través de sus limitaciones. En este caso, se trata
cfi. simbolismo táUco en cap. 1 de ia parte.
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esta l¡mitac¡ón del reconocimiento de la relación entre los elementos del
cosmos y la energía:
she,
raised and persisting in
a watery, piscatorial
district of Wisconsin,
assured Ihe elemental
energies must tuve sorne
relation to the cosmos:
a God-enforced decorum.
(VV. 24-31)
Como vemos, la dvinidad está detrás de la condición caída y de las
acciones de esa condición. La divinidad es, por lo tanto, la útima instancia
—suprahumana——de todo. Poéticamente, destaca cómo Davie usa la estrofa a
la manera del modernism. Davie divide en dos momentos a un enunciado que,
según la gramática y prosodia tradicional, exigiría un periodo único. La primera
estrofa citada recoge pasado del personaje y la segunda recoge el enunciado
que la persona pronuncia. De la división en dos períodos (por separación
gráfica) de lo que es una sola secuencia gramatical y semántica se logra una
superposición de planos resultante en un simultaneísmo. Poéticamente, este
desdoblamiento recuerda el mecanismo de “siniestración’ en algunos de sus
primeros poemas. Dado que Dios aparece en la última palabra, la divinidad
aparece como el centro motor de la actividad de dos estrofas, resaltándose así
su carácter supratemporal y supraespacial, y, por ende, suprahumano.
En “Witness la divinidad aparece como una instancia suprahumana por
lo terrible: “No judge, no jury, but one, ¡thai one incalculable; His ¡ authority
established by no statute. (vv. 12-13). Obsérvese cómo el encabalgamiento
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resalta la idea de autoridad. Como en otros poemas, el suprapoder de la
divinidad va parejo a un reconocimiento de la condición caída del hombre. En
“Witness”, esta condición caída se refleja en el acto escatológico de la
defecación:
“Come, O my guilty brethren, come,
Groaning beneath your load of sin”.
VVe bear Iike a weight in Ihe gui
witness, a load that
must be evacuated
in ihe hedge-bottom or elsewhera
(vv. 15-20)
Nótese el juego de “gut’ <sedal, intestino) y cómo el encabalgamiento
resalta la idea de testimonio (witness”>. Semánticamente, se establece —por
yuxtaposición del contenido de las dos estrofas— la ecuación pecado z heces
= testimonio de la condición caída = prueba de la suprahumanidad de Dios.
En ‘1 Have Said, Ye Are Gods” Davie presenta como metafísicamente
inútiles los progresos humanos:
Enl ig hieners,
Captain Cook was the best of you,
bashing his bowsprit through
Ihe gap between ice-fice and
a bruised ctoud-ceiling, pasí
Berings best, and may even have died for bis friends.
Buí in twenty centuries,
not under the cove and whelm
of the tsunami, flor
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sp~intered upon the wakes
of any notion’s navy, breaks
he iglú that saves.
(vv. 6-17)
Poéticamente, Davie —separando “enlighteners” del resto de la
estrofa— carga a esta palabra de valor connotativo. Acto seguido, en la
primera estrofa presenta a Cook y, por extensión, a los “enlighteners” de
manera positiva. Asi, el encabalgamiento de los versos 8-1 1 tras las
preposiciones ‘through”f’past y la conjunción “and’, no hace sino resaltar el
aspecto físico de sus peripecias y destacar aún más su hazaña. Sin embargo,
en la segunda estrofa citada -que comienza con un “but’-, la dimensión física
se desecha. Aludiendo a las olas gigantescas denominadas en japonés
tsunami, la magnitud física junto con el poder militar aludido en “navy’ se
desecha. Jugando con el verbo “break’ (romper las olas, despuntar la luz)
Davie usa este último vocablo con valor metafórico, no físico e implícitamente
afirma la última futilidad de la actividad humana. Esa futilidad se interprete,
como insinúa en las citas intertextuales siguientes, como una presunción:
He maketh men lo be
afane mmd in an hoase,
and ye pi’~ínces abatí fallas ono offile common sol.
(vv. 18-20)
Una vez más, la pretensión humana se ve como opuesta a la divinidad
que —de nuevo— aparece como la instancia suprema. El final del poema hace
interpretar el titulo del poema como endiosamiento del ser humano, olvido por
éste de la divinidad, en vez de la comprensión de que es un ser creado
—según la tradición bíblica— “a imagen y semejanza” de la divinidad.
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En “Dancing Measures’ Davie presenta una vez más al ser humano
como ser caído En este poema el ritmo —más concretamente el ritmo
sexual— es la marca de esa condición caída:
Ihe wrath of God~ Yet Dances
habitual incest seems
fol lo cali down thunders.
Wrong~ The penalty is
imposed in intimate places:
a rythm imposed by no
more Ihan proclivity, yet
prohibitively binding.
Measures, ihe prison of measures:
rumtitum, tumtitum, ruin.
You kriow of a worse crucifixion?(Vv. 7-17)
Nótese la valoración negativa de la danza: es incestuosa y es —en
cuanto a sexo— un castigo. En este sentido obsérvese el habitual juego de
afirmar negando en el encabalgamiento de los versos doce y trece —“no/more
than proclivity’— y trece y catorce —“yetl prohibitiveiy binding’— que resalta
el carácter copulativo del acto sexual. El ritmo musical se ve como prisión y
tortura (crucifixión>. A diferencia del ritmo cósmico en “The Zodiac”, el r¡tmo
musical y erótico se valora como signo de la caída. Davie, sin embargo hace
una salvedad: a veces la danza puede ser obra de la divinidad siempre y
cuando él o la danzante esté conforme. En estos casos, se puede acceder al
plano divino:
What drunken siupor or
generative torpor seis
f¡ngers or feel tapping hke Astaire?
Sometimes ihe drink irnplanls it;
Sometimes, God-induced, ¡1
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shakes treo and runs bose, ¡<fha dancera
executive will dispose it, fo high rneadows.
(vv. 18-24)
Obsérvese cómo en el verso veintidós, el “it’ —referido a la danza—
queda resaltado. La valoración positiva constituye, pues, una salvedad. En
cualquier caso, la divinidad es la instancia sobrenatural que subyace a la
conducta humana.
En “Erilliance” la condición humanidad caída se revela en su
presunción. Esta presunción viene dada por creerse libre de engaño. Como en
“1 Have Said, Ye are Gods” Davie ve en el orgullo humano una vanidad, signo
de la caída. Así:
¡fío be free of delusion
is the worst delusion of ah,
are we fo save our applause
forihose whore delusions are noblesf;
for instance, boving Ihe world?’.
(Vv. 42-46)
El orgullo humano, aunque sea algo noble, se ve como engaño. Davie
así proclama que “Delusion limes his ¡ limp nets also for eagles” (vv. 50-51). El
águila, símbolo de la majestad y la altura metafísica, se ve como víctima del
engaño. Sin embargo, mediante metonimia —la parte (ala) por el todo
(águila se concede un logro a ese engaño noble:
Brilliance is know in
what Ihe tired wing, though
it never so crookedly Iowers,
wins at ¡ast mio: air
diarnond -dear, unemphatic.
(Vv. 52-56)
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Nótese como el vuelo es “caído”, “torcido’. En este sentido, el
encabalgamiento del verso cuarenta y tres y la premodificación del verbo
“towers” no hacen sino imitar sintácticamente, con su complicación, -la torsión
del ala. Esta tensión sintáctica se reconoce semánticamente en el “at last into”
(y. 59>. El aire diamantino se presenta como un clímax, una victoria. En este
sentido, recuárdese que esta ausencia de énfasis tiene para Davie, ya desde
su inicio poético, el carácter de una victoria sobre las fuerzas de la psiqué
contrarias al control racional. Hallamos, pues, una continuidad de
planteamientos. Ahora, a diferencia de su primera etapa, esa conquista se ve
investida de un carácter metafísico:
Erilliance, then, is noble;
Nol in the subject but
in what the subject attains to:
a metaphysicai, not
in the first place human, property.
(Vv. 57-61)
Nótese el usual juego de preterición en el encabalgamiento de “not/in
the firsí place”. El encabalgamiento resalta la tensión humano/divino y él luego
afirmacián/negación y la premodificacián de “property’ carga a ésta de carácter
metafísico, suprahumano. Semánticamente, si tenemos en cuenta que la
palabra “brilliance” era usada en el poema “Orford’ de In The Stopp¡ng Train
and Other Poems (cfr. supra) para referirse a su carácter de intelectual,
podemos interpretar que —de acuerdo con los presupuestos de su tercera
etapa poética— es la actitud, la “idea —lo que está más allá del autor (“what
the subject attains te”) más que lo que él (“subject’> manipula lo que inviste de
carácter sagrado. Es más, esa actitud reflejada en ese modo de escribir resulta
una manifestación de la divinidad:
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“Can you teil Ihe down from Ihe up?”
The unthinkable answer: No.
God moves about us, and
brilliance is His preferred
supernal way of moving.
(VV. 62-66)
Como vemos, la distinción espacial resulta irrelevante desde el punto de
vista metafisico; de ahí la respuesta “no”, que resulta impensable
humanamente. Por eso mismo, ese más allá reflejado en esa brillantez poética
a la que nos referimos resulta un espacio de revelación de la divinidad que,
una vez más, se presenta como una instancia metafórica y literalmente
suprah u man a.
Recapitulando lo expuesto, la divinidad en To Scorch or Freeze se
presenta no sólo como una paradoja, sino como instancia suprahumana. Es
inaccesible al ser humano, está detrás de su conducta, rige el ritmo cósmico,
su manifestación es poderosa, es terrible. Frente a ella,, el ser humano aparece
como una especie caída, cuya condición de tal se señala por su iluso orgullo,
su estar sometida al eros, la embriaguez y la música como ritmos carcelarios y
a sus necesidades escatológicas. No obstante y pese a todo, por medio del
reconocimiento de sus limitaciones el ser humano puede acceder a la
divinidad.
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111.3.3. Otros aspectos de To Scorch orFreeze
111.3.3.1. Crítica a la modernidad
.
La crítica a la modernidad —entendida sensu Iatu, comprendiendo la
postmodernidad— es otro aspecto importante de To Scorch or Freeze. En
líneas generales, lo moderno aparece como lo contrario a lo religioso. En
“Benedictus”, por ejemplo, el poeta se admira -lamentándose- de la condición
moderna. Como en otros poemas del libro, lo divino se presenta como
paradoja de (o humano. Así:
Importunately
inopportune,
blessed is he that corneth in
Ihe name of the
(vv. 1-4)
Jugando con la paranomasia “importunately”/”inopportune”, Davie hace
depender al adverbio del adjetivo y sitúa a ambos en un verso distinto,
creando, así, una sutil gradación en el que la idea de disrupción se presenta
suavemente. En la siguiente estrofa —secuencia----, Davie usa la advocación
litúrgica con el revelador arcaismo de la desinencia verbal en “-th” y asocia así
la disrupción con lo sagrado. Esto sagrado no se dice, sino que —mediante
una ruptura en el sistema de la frase hecha en la palabra que se espera,
‘Lord’— se sustituye por “splendour between ¡ ice and pearl cover in ¡ the
clockless distance” (vv. 5-7), con lo que lo divino se presenta a través de sus
manifestaciones, aquí (a inmensidad espacial y la atemporalidad. En este
sentido, nótese que estos versos corresponden a los del poema “England de
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Los Angeles Poemsfl escrito —como aquí se recuerda— “flying the polar
route es ¡ we did in those days” (vv. 8-9). Obsérvese como todo el poema hasta
aqul lleva un ritmo entrecortado, que imprime un carácter sentencioso a su
contenido. Esta tensión acumulada, sin embargo, se resuelve en los últimos
versos:
(We hayo been
modern
so Iongl).
(Vv. 10-12)
La disposición gráfica —unida al hecho de ir la frase entre paréntesis—
produce el efecto de un diminuendo musical, una gradación descendente en la
que, semánticamente, el poeta se lamenta por la modernidad de su pasado y
en el que, insinuadoramente, se reproche no haber visto en ese esplendor la
epifanía de la divinidad. (Recordemos, con respecto a epifanía, el poema
“January” de Essex Poems y la secuencie Three for Water Muslo).
En otro poema, “Vegeance Is Mine, Saith The Lord, Davie critica el
arribismo social:
You thai would bite the whole pie and
molí with ihe pack, yet pout yourself ilí-used,
you hayo comitied crimos
againsí the innocení br
no profit but selí-promotion.
Mouse has a brocken back by
ihe coarsest choeso in Ihe ardor.
(VV. 1-7)
~ Cfr Cap. II de la 2S parte.
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La ambición aparece así criticada y parece —gracias a la yuxtaposición
de la frase, referida al ratón— como una meta tosca y autodestructiva. Si a
esta nociva necesidad para sí le añadimos la criminalidad para con los otros,
la ambición queda mal parada. En este sentido, nótese la habilidad de Davie
en la división gráfica de la estrofa: la primera da gramaticalmente el vocativo y
la dimensión subjetiva (lo que el ambicioso se cree: “would”... “pout’) y, la
segunda, la oración gramatical propiamente dicha y la dimensión que aparece
como objetiva (frases asertivas con verbos factuales, sin modales o verbos de
pensamiento).
Además de la “self-promotion’, otra práctica moderna que aparece
criticada es la pluralidad de valores. Tras citar la sentencia de Blake: “Ore Law
for the Lion and Ox is Oppression” (y. 1) y preguntarse sobre la validez de
dicha afirmación (vv. 2-4), Davie escribe:
Across Ihe Albion of William Blake
a tosselation of ghettos,
Ihe travoller beds down at night in
a Fabian or Lesbian cantan, in
a Rastafarian or Israelite repubLic,
crossing Irom jurisdiction
lo jurisdiction, llover
tyrannised, rever chastonod.(vV. 5-12)
Nótese cómo el encabalgamiento de ‘jurisdiction/to jurisdiction’ imita el
salto descrito y como el “rever/tyrannised” resalta por un lado la idea de
ninguna vez y, por otra, —junto con la repetición de “rever’ en el verso doce—
evoca lo que se dice negar. Por otra parte, el nombre de ‘Albion” nos
introduce, desde la historia, en el mito: Inglaterra es una tierra mítica en la que
el sueño de Blake se ha hecho realidad. La valoración que Davie hace de esta
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diversidad es negativa. Tras la cita —señalada por la cursiva— “Divers we¡ghts
and divers measures are 1 abomination to the Lord’, afirma:
There is not Rio psychiatrists truth,
and ihen ihe poets;
Ihe whiteman truth, Ihen the black’s.
Tho Lord adinjís diversity of gifts,
buí nol disparity.
We noed lo know where we stand.
(Vv. 15-20>
Davie, como vemos, interpreta la multiplicidad de puntos de vista como
relativismo epistemológico e insinúa, mediante la apelación a “The Lord” que
su punto de vista -el dogma cristiano- es el único verdadero. En este sentido, a
este pluralismo axiológico de la modernidad Davie opone la sumisión teológica
premoderna:
Happy the man or Rio bruto
who stands correctod,
stands liI<o thai, helped Iike thai lo stand,
enabled lo,
hungry forjudgernerit always.
(VV. 21-25)
Nótese la repetición del verbo “stand’ —que se hace eco del título del
poema ‘standing”98 y que sugiere estabilidad frente a lo que se insinúa
—mediante el “corrected” (y. 22) y el “disparity” anterior— como “desviación’
moderna. En este sentido, la separación gráfica no hace sino destacar el
último verso en el que la sumisión humana a una instancia superior se pone de
relieve y en donde va implícita una visión del ser humano como ser
equivocado, errado.
96 Cfr. lo expuesto acerca del stand-ard” en el cap. Ide la la parto.
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En otro poema, “Church Militant, Davie critica la desconfianza moderna
hacia el discurso religioso. En los versos uno y dos escribe: “In the day of the
mustering of thine army, ¡ thy people shall be wil(ing” y, tras evocar la escena
del reclutamiento, Davie concluye:
Always they sil passod muster;
a¡ways they were triumphant.
Always, you would have it,
¡bey wero insincew or doiuded.
(VV. 13-16)
Desde nuestro punto de vista, el último verso es posible una alusión a la
interpretación freudiana de la religión como una ilusión99. Davie, una vez más,
opone modernidad a religión.
En ‘Levity’, de igual modo, podemos encontrar lo que interpretamos
como una velada crítica al psicoanálisis. Imaginándose un hombre que se
dirige a sus pecados, escribe:
Lais, boy-prostitute, wife
(he addrosses thom), “were we not
ah on the sido of Lite?.
(VV. 8-20)
Vemos no sólo la homotobia y la culpabilización de la homosexualidad,
sino la velada crítica a la teoría psicoanalítica, según la cual el instinto sexual
es una pulsión vital. En este sentido, el “were’ (pretérito imperfecto de
indicativo) sugiere una equivocación en el hablante. Esta negativización
implícita de la conducta homosexual continúa en los versos siguientes:
The beam kicks: Lift-off Man,
no counterweight in the pan,
Cfr. Sigmund Freud [1974:2961-2992].
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no peise, no pondering, no
poise, no avoirdupois,
no slug of comassionate lead
to weigh him saved or canvicted,
soars into and over the sunriso.
Re angois are aH oyes.
(vv. 11-18)
Nótese cómo la oración gramatical iniciada en el verso once se extiende
a lo largo de cinco versos. El sujeto (“Man, verso once”>, no alcanza su verbo
(“soars”) hasta el verso diecisiete. Una serie de frases nominales con función
de complementos circunstanciales, unida a la disposición binaria de los
verbos, producen ese alargamiento que, a su vez, imita la sensación de
alejamiento implícita en “soars”. En este sentido, Davie resulta maestro una
vez más: mientras la sintaxis evoca ligereza y ascensión vertical ascendente,
el encabalgamiento presenta en preterición un movimiento descendente
gracias a la gravedad. En este sentido, el contraste en la rima “Man”/”pan’ va
en paralelo al juego de afirmación¡negación de los encabalgamientos.
Especialmente notables son los versos trece y catorce, en donde la aliteración
de los sonidos [p] y en menor medida [si y el encabalgamiento ponen de
relieve la idea de “peso”. De esta manera, la conducta homosexual se presenta
como frívola —casquivana levemente demente-—--- hasta el punto de que el
“plano” (la medida, la ley) se ve como compasivo. Leyendo entre lineas, Davie
critica la alteridad de una moral sexual distinta de la suya —presentada como
grave, sesuda, recta, equilibrada— frente a la leve, frívola, casquivana y
equivocada moral sexual ajena. Como en otras ocasiones, su punto de vista se
presenta como el supremo:
Oh siender, eternalty youthtu(!
BaI¡oonist, what you have rnissed!
-511-
For Ibero He is, sleadily weigbing
Your airy, your meightiest, saying.
(VV. 19-22>
Esta imagen del “ballonist” recuerda la de “Icarus” en “With the Grain”
(dr. supra> en donde se criticaban las grandes construcciones teóricas. Aquí,
el “youthful” alude, interpretamos a la jovialidad y exaltación de la juventud en
el mundo de la cultura pop. Davie ve en este cambio cultural una pérdida y así
lo ha expresado en sus libros7.
En To Scorch or Freeze, esta pérdida es explícitamente la de lo
sagrado, como> al principio de su carrera, veíamos en “Hawshead and Dachau
in a Christmas Glass”. De ahí el “For”: Dios se presenta como una realidad a
pesar de la increencia en El. Davie va incluso más lejos. En el último verso, la
premodificación paralelistica (“your” + adjetivo) de “saying” acentúa la
presencia de la levedad en la conducta humana. Dado el contenido del poema,
Dios se presenta como el gran ojo, la conciencia moral según la tradición
judeocristiana, y la modernidad, en su forma de consagración de la libertad y
pluralidad sexual, queda —Implícitamente— condenada.
Otro aspecto de la modernidad que Davie critica es la ironía. La ironía
—al ser una crítica del discurso en el seno mismo de éste-—-- es vista por Davie,
partidario de la stregth, como una debilidad. Así, escribe en “Ihe lronist”:
Sacíed? or sacrosaní?
Ot sanotimonious, oven?
Cír. Cap. II de la la parte.
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suppose you choso these topios
(which, you wiII say, chose you),
hoping lo escape
Iho debilitating scope
of your kind in your time and place:
irony.
(VV. 1-8)
Nótese como la palabra “irony” queda resaltada por la separación
gráfica y por la unidad prosódica, al constituir ella misma una estrofa. Nótese,
también, la presentación de lo otro como falso —el “you will say”—; que así,
entre paréntesis y con “will”, se opone al discurso de Davie, presentado como
objetivo. Nótese, por último, la negativización de la ironía hasta le punto de
presentarla como una enfermedad, casi una epidemia. En este sentido Davie
va más allá y la ironía se presenta —por yuxtaposición— como acto diabólico:
It is Lord Haw-haw speaking;
¡lis Mephistophilis spoaking,
the syphililic: it is
Germany speaking.
(VV. 9-12)
Semánticamente, el paralelismo sintáctico de los versos nueve y diez
iguala a la risa con el diablo y, en los versos once y doce, con una enfermedad
venérea y un país. En este sentido, cabe ver un reflejo de erotofobia y
germanofobia por parte de Davie. Sumando todo, tenemos que la risa, la
ironía, el sexo y Alemania se agrupan en un difuso mal al que se etiqueta
como diablo. Como vemos la negativización de la ironía difícilmente puede ser
mayor. Siguiendo con este punto de vista, Davie dice de un “masterly ironist
que tiene ‘his dry wit ¡ drying out ¡ a sop of sentiment from 1 the cerements of
the West (vv. 16-18). La ironía, además del mal, es un signo de
descomposición y asocia a la muerte. En este sentido cabe recordar el tono
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funeral de La Decadencia de Occidente de Oswald Spengler. Davie,
recalcando su punto de vista, concluye el poema COfl tres estrofas en las que
la demonización de la ironía se hace patente. Hablando del ironista escribe:
Lover of the mephitic,
of fog and stink,
his natural hauní the toad by Rio chernicais planí,
his oleganí strong suit
is ladI and total carnage:
Rio Dovil’s work, whose mark
(frivolity and distraction)
15 on Ibis pago also
as on Rio besí we can do.
<Vv. 19-27)
Nótese como la verdad “dura” —el discurso fuerte, dogmático— se ve
como central y sumurn bonum y la crítica (el cuestionamiento representado por
la ironía) como decadencia y mal. Además de la reaccionariedad de su
posición, obsérvese cómo la valoración de lo rígido único, y Cerrado, frente a lo
abierto, flexible y plural refleja una visión androcéntrica y patriarcal de la
historia101. En este sentido, creemos que una lectura feminista de Donald
Davie resultaría sumamente ilustrativa. Por nuestra parte, señalemos que
—una vez más- Davie ve la condición humana como condición caída, en la
que se ve la obra del diablo. Así, el último verso se destaca y’ dado el
contenido de la estrofa formada por los versos 22-26, se resalta el
enraizamiento humano en ese estado. Si a ello unimos lo dicho en “levity”,
vemos que Davie —acorde con la tradición Bíblica— percibe la existencia
humana como una realidad negativa y esencialmente pecaminosa.
Cfr. Cap. 1 dc la 1’ parto.
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Prosiguiendo con la ironía, en “The Nosegay” Davie vuelve a criticaría.
Aquí se la asocia a la bisoñez de la adolescencia:
Ihe roses of irony blossom
fioridly en llie trellis
of inexperience crossed with
a need forthefell and certain.
(VV. 1-4)
Nótese no sólo la negativizacián de la ironía al asociarla con la
inexperiencia, sino, acorde con su lapidarismo (cf. “lo a Brother in the
Mystery”) la presentación de la certeza como cruel. Fiel a ese lapidarismo,
Davie relaciona la ironia con la lírica:
Seeing thaI irony Js
the adolescents defence,
~Anend lo irony!” means
death to most of our lyrics.
(Vv. 5-8)
Vemos que la ironía se presenta —teniendo en cuenta lo dicho en la
estrofa anterior— como la protección de un sujeto débil contra una verdad
objetiva dura. De igual manera, la lírica —según lo expresado por Davie en
Czeslaw Mio.sz and the lnsuftiency of Lyric8—, no puede acceder —por
subjetiva— a la verdad objetiva. De ahí la relación, en su subjetividad, de
ironía y lirica. Frente a esta cualidad, Dios se presenta como la última
instancia verdadera, la realidad objetiva suprema:
Lyrists may proclaim their
intermittent visions;
ironist, thoir protective
clothing; buí ihe surgeon
of Islam and of Judah
makes His incisions
justly,
(Vv. 25-32>
8 Cfr. Cap. III de lá parte.
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Frente a la creación de realidad subjetiva (lírica) y la protección
subjetiva de la realidad objetiva (ironia), Dios se presta como la instancia
suprema y justa. De este modo, ironizar es casi —de algún modo— blasfemar.
Recordando el inicio del poema en el que se compara la ironía a las rosas,
Davie escribe:
Stopping along 11w Tun,
select¡ng a butionhole
balf mauve, hall mustard-yellow,
whaf God and whal men you maiflgn!
(VV. 33-36)
El rechazo a la ironía es, pues, bien patente.
En otro poema “David Dancing”, hallamos otra crítica al psicoanálisis. A
propósito de los sueños, Davie escribe:
For dreams, most dreams, are boíl.
Sundry aulbonities
exhort ¿is lo “cometo terms’,
get used to out helis, distrust
Rie dulI or brilliant daylight.
(VV. 6-10>
Nótese cómo los versos siete y ocho aluden a Freud en su
Interpretación de los Sueños y, más ampliamente, a la teoría psicoanalítica. En
este sentido, cabe señalar la mala interpretación de Davie del psicoanálisis.
No se trata de desconfiar —como afirma— de la razón representada por la
“daylight” del verso diez. Justamente el proceso psicoanalítico consiste en
poner el yo (razón, control consciente) donde estuvo el ello (pulsión
inconsciente). Cabe señalar, además, la generalización de lo particular no
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todos los sueños son sueños, pesadillas infernales. Davie malinterpreta a
Freud: universaliza lo particular, y, sobre esa base, crea una falsa oposición
entre psicoanálisis y razón103. Manteniendo esta oposición, Davie identifica
—implícitamente, por yuxtaposición—divinidad con razón. Así:
Neither to moyo nor console
David dances bofore
the Ark. And Rio Ark is not
Rio dance, but what Ihe dance
honcuis and accedes to.
(vv. 11-15)
Una vez más, vemos el juego de preterición en el encabalgamiento en
“not/the dance”, en el que se afirma negando, lo que, unido a los versos
siguientes, pone de relieve el carácter metafísico de la danza. Hay un algo
más allá de ella, se dice. Implícitamente, pues, la divinidad se presenta como
la razón suprema. De ahí que Davie concluya escribiendo:
Noithor to move nor consolo
he dances, not in a dream
but exceptionally wakoful
in a recurront morning.
(vv. 16-19)
Davie, así, opone el ser humano contemporáneo, lo “profano’ e
“irracional” del psicoanálisis a lo sagrado superracional.
En otro poema, “Being Angry With God”, Davie niega el significado a los
actos hechos desde la increencia. Tras reconocer del enfado que ‘It ties you
in, like ove” (y. 15), escribe: “Thanks to an undevout Muslim, / we recognize
anger with God is 1 one more way to own Him” (vv. 16-18). Davie se refiere
103 Cfr. los mecanismos distorsionadores en Cap. 1 de la 1 parte.
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aquí a un paquistaní que dijo al escritor de Trinidad V. 5. Naipaul (y. 3):
“Anger, yes. Rut God is God” (y. 1) y “God is not like people” (y. 4). Davie
reconoce así que enfadarse con alguien es tenerlo en cuenta, poseerlo de
alguna manera. Sin embargo, frente a este significado otorgado a un enfado
hecho desde la religión, Davie niega significado a un enfado hecho desde
fuera del cristianismo: “The ex-Christian exclaims: 1 “Rut my angers amount to
something!” 1 It is not at alí clear that they do,” (vv. 19-21). El doble rasero y la
parcialidad (alterización) quedan, a nuestro juicio, al descubierto.
Doble rasero también encontramos en “Woe Unto Theel’. Refiriéndose
a los profetas bíblicos, Davie escribe:
Chocked with Iho god, nr blinded
by arrogance,
they wero -by what right?- lifled
aboye being tair-minded.
(VV. 10-13)
Nótese cómo, a pesar de la interrogación del “by what right7’, Davie
acepta, por estar canonizadas la arrogancia profética y la no “fair-mindednes’
de los profetas bíblicos. Obsérvese, asimismo, cómo esas mismas cualidades
eran usadas por él como acusaciones a los profetas heterodoxos (por ejemplo
cf. beats en “Pentecost’ y ciertos poetas posteriores a 1945 en POD y AE). En
un caso se acepta, al ser canónico, lo que en otro, al ser heterodoxo, se
rechaza. La alterización de la que hemos hablado queda así al descubierto.
Tanto es así que en “Woe Unto Thee”, esa “no fair-mindedness” no sólo no se
critica y acepta sino que se justifica. La pregunta del verso doce: “by what
right?” se responde al final del poema: “The nerve sings, and so long as ¡ it
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s¡ngs, presumptions calís for / no halter of compunotion” (vv. 25-27). La
aceptación de un dogma ——el abrazado por Davie— justifica lo que de otro
modo se censura. Lo importante, es, por lo tanto, la aceptación de un
determinado esquema de creencias, no en última instancia, la discriminación
entre esta o aquella cualidad.
Otro ejemplo de crítica a la contemporaneidad son los versos siguientes
de ‘K¡ngship’: “The sweat of honest labour is ¡ too honest for our noses, ¡ And
of dishonest?” (vv. 15-11). Se presenta así a los contemporáneos como seres
remilgados, afectados que —según se insinúa en la interrogación—— presentan
cierta conn¡vencia con la deshonestidad.
Recapitulando, en To Scorch or Freeze se critican
modernidad como la ambición, el psicoanálisis, la pluralidad
ironía y con ella, la crítica y la autonomía de la razón. Estos
modernidad se consideran ya impíos, ya errados, ya malignos,
ya blasfemos, o ya soberbios. La modernidad, en suma,
adversario de la divinidad.
aspectos de
axiológica la
rastos de la
ya diabólicos,
es Satán, el
111.33.2. Análisis de dos poemas enteros
.
Para redondear este estudio de To Scorch or Freeze, vamos a analizar
dos poemas enteros el primero y el último del libro. El primero “The Thirty-
Ninth Psalm, Adapted”, lo escogemos por haber sido incluido por el propio
Davie en su antología The New Oxford Book of Christian Verse y el último: “It 1
-519-
Take the Wings The Morning” por ser, una cita intertextual del propio poeta y,
a la vez, de dos salmos bíblicos.
1/1.3.3.2.1. “The Thirty-ninth Psalm, Adaptedl
Davie adapta el salmo treinta y nueve, titulado “Depreciación del justo
atribulado’, modificando unos aspectos y desarrollando otros. Por ejemplo, el
“Quedé silencioso mudo” (Ps. 39, 3> del texto bíblico se convierte en Davie en
una autocrítica a su modo de vida. Así:
¡ said to mysolf: “Thais enough.
Your Iifo-slyle is no model.
Keep quiel about it, and while
you’re about it, be Iess oVen.
(VV. 1-4)
El silenciamiento, que en el salmo aparece sin causa explícita, se
presenta aquí como fruto de un juicio negativo de su modo de vida. En esta
adaptación, Davie va incluso más allá e, implícitamente, valora negativamente
su escritura:
1 held my tongue, 1 said nothing;
no, nol coinfortable words.
‘Writing-block”, ¡ls called;
very discomfiting.
(vv. 5-8)
En el verso cinco, como vemos, hallamos la frase que más se aproxima
al “Quedé silencioso, mudo’ del texto-fuente. Aunque sin nexo, las “not
comfortable words” parecen aludir a la estrofa anterior. Dado que a renglón
seguido aparece una referencia a la escritura, creemos lícito interpretar
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——avalados por el “very disconfiting”—— que la práctica literaria se coloca en el
centro de su estilo de vida y también se ve censurada.
A continuación, a una modificación sigue otra. El bíblico “del bien me
abstuve, pero mi dolor se exacerbaba” <Ps. 39, 3) se convierte en:
Not that 1 had no feelings.
1 was in a foyer.
And while ¡ seethed,
abruptly 1 found mysolf speaking:.
(Vv. 9-12)
El dolor se transforma aquí en fiebre y la abstención del bien, en
abstención de la escritura —pese a tener sentimientos—. Por nuestra parte,
creemos ver aquí una renuncia de Davie a la poesía lírica. Juzgada
insuficiente en Czeslaw MUosz and ¡‘he fn.suff(cíency of Lyr¡c, Davie renuncia a
la escritura de la subjetividad en favor de una glosa de un texto
preferentemente “objetivo”. Justamente, el verso siguiente “Lord, let me know
my end’ (y. 13) es una traducción literal del texto bíblico. Los tres versos que le
suceden “and how long 1 have to live; 1 let me be sure 1 how long 1 have to Live
no son sino una repetición de la misma idea. Del mismo modo, la idea —la
fugacidad humana— del presente en el texto bíblico, se repite en las estrofas
siguientes convirtiéndose en casi un nihilismo:
One-finger you poured me;
what does it matter lo you
to know my age Iast birlhday?
Nobodys lite has purpose.
Something is casting a shadow
en overything we do;
and in thai shadow nothing,
nothing at aH, comes true.(vv. 17-24)
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Nótese cómo la medida cronológica se presenta como un dedo en una
copa y el tiempo como un líquido. Obsérvese también, el desajuste semántico
de “to know my age last birthday”. Estamos ante un giro: la edad actual viene
dada no por el presente, sino por el último cumpleaños. Se acentúa así la
fugacidad del tiempo, y en ese fluir se enlaza con la imagen de líquido del
verso diecisiete. Por su parte, el verso veinte es lapidario Lo mismo puede
decirse de la segunda estrofa citada: la rima en [u] rompe la monotonía y,
mediante el ritmo prosódico ligero —que connota alegría—, se resalta el
contraste entre el contenido y su expresión. Por su parte, el nihilismo de la
vida humana se ve continuado en los tres versos siguientes: “(we make a
million, may be; 1 and who, not nobody but ¡ who, gets to enjoy it?)” (vv. 25-27).
El paréntesis da a esta reflexión el carácter de un aparte. Sin embargo, dada a
insistente repetición de ‘who” y la interrogación, resulta incisivo. Dado el
carácter retórico de la pregunta y la lítotes del “not nobody”, parece insinuarse
la existencia de la sombra, mencionada en el verso veintiuno. La vida humana
aparece así como una vanidad marcada por lo inefable de la misma. Frente a
esta insuficiencia humana aparece como en otros poemas, la divinidad:
Now, whats te be hoped br?
Hope has to be fixed en you.
Excuse me my comtorting words
iii a tabloid column for cranes.
(vv. 28-31)
Nótese cómo de nuevo (cir. supra) la prensa se presenta especialmente
como e! dominio de la dóxa, opuesta a la paré-dóxa que es (a divinidad: de ahí
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el pedir perdón. Teniendo esto en cuenta, el bíblico “enmudezco, no abro mi
boca, ¡ porque tú eres el que obras” (Ps. 39, 10) se convierte en Davie en:
1 held my tongue, and also
1 discontinued myjournals.(They accumuiated; who
in any eVeflt would read lhem?).
(VV. 32-35)
Obsérvese cómo la imagen de la prensa acumulada refleja el paso del
tiempo y, por implicación la fugacidad humana. Por otra parte, la pregunta
-—-en donde el “who’ se resalta por encabalgamiento— recuerda la de los
versos 25-21 y, lo mismo que aquella insinúa despiadadamente la vanidad de
la actividad humana. Lo mismo que en los mencionados versos 25-27, el
carácter de aparte dado por los paréntesis no hace sino poner de relieve la
fugacidad; tenemos un discurso que resalta la fugacidad insertado en otro
discurso que, por sí, ya pone de relieve dicha cualidad. En este sentido, al
igual que en las estrofas anteriores, la divinidad es la instancia que suple
(salva o redime) esta cualidad humana:
Now giVe me a chance. 1 am
burned up enough al your pleasure.
lis very weII, we deserve it.
But shelved, not even with mothballs?
Hear my prayer, O Lord,
and ploase lo consider my calling:
it commits meto squawking
and running off at the mouth.
(vv. 36-43)
La divinidad es, pues, a quien el ser humano se dirige pra poder superar
la fugacidad y es la instancia rectora del devenir humano: de ahí el “1 am ¡
burned up enough at your pleasure” (vv. 36-37). Nótese cómo en el ver esa
quema como merecida va implícita en la visión de la condición humana como
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caída. Testimonio de la caída es también la polilla. En el texto bíblico leemos:
“Tú corriges al hombre castigando la iniquidad, y consumes como la polilla, lo
que es más querido” (Ps. 39, 12). En Davie el castigo parece ser la condición
humana: “we deserve it!’ (y. 38) y el “shelved”, por su parte, parece referirse a
la mortalidad. Así, en otro poema “Attar of Roses” el cuerpo se presenta como
caja. La ausencia de bolas de naftalina pone, una vez más, de relieve la
vanidad y la nada del ser humano. De ahí la insistencia de la última estrofa en
impetrar la escucha de la divinidad. A pesar de la mudez inicial, la consciencia
de finitud es tan fuerte que provoca el dirigirse a esa estancia superior para
superar la contradicción vida¡muerte.
Recapitulando, poéticamente estamos ante un poema en el que Davie
ha desarrollado en el eje paradigmático la idea de fugacidad mediante una cita
de los salmos y ha desarrollado modificaciones a partir del texto bíblico. La
adaptación la podemos considerar notable pues, manteniendo la concision del
original, presenta el mismo mensaje de la fugacidad mediante elementos del
mundo moderno como pueden ser la prensa (“tabloids”, ‘journals”) o las bolas
de naftalina y una técnica poética modernist típica del siglo veinte.
111.13.2.2. “1ff Take The Wings Of The Morn¡ng”.
El titulo del poema está sacado del salmo ciento treinta y nueve. En la
traducción de dicho salmo por Sir John Denham, incluida en la antología de
Davie The Psa/ms in English, leemos: ‘Mf on the Mornings Wings 1 fly” (p. 174).
El título funciona, aquí, como primer verso del poema, pues el verso uno —a
-524-
diferencia de lo usual— comienza en minúscula indicando no un cominezo
sino un momento de un proceso. Así:
taking ofí at dawn
to cirole ultima (hule,
threading the splendours between
¡ce and pearl cloud dover.
(VV. 1-4)
Evocando el nombre que los romanos daban a la región ártica, Davie
toma “wings” en sentido literal de alas de avión. Utiliza asi el método modernist
de lectura en movimiento: un elemento adquiere un nuevo significado al ser
yuxtapuesto a otro. De la metáfora bíblica hemos pasado al avión y, más
concretamente, a la ruta polar evocada en “England” de Los Angeles Poems y
“Benedictus’, de To Scorch or Freeze. Los versos en ambos casos son
idénticos: “splendouí(s> between 1 ice and pearl cover. Dado que en el salmo
ciento treinta y nueve se hace referencia a la omnipresencia y omnipotencia de
Dios, Davie. aquí como en “Benedictus”, ve en la inmensidad polar la
manifestación de la divinidad. Así,: “God is not only also 1 Ihere, but signally
there,” (vv. 5-6). La divinidad se hace allí presencia y esa presencia es
presencia de un ser poderoso pues Dios es:
who made the heavens skiIIfuIIy,
who made Ihe greal ¡ights
with a strong hand and a stremed-out arm,
who brought-forth clouds from the end of the world
and sent forth Iightnings with ram
and 0W of His treasuries high winds.
(vv. 57-12)
Como en el salmo ciento treinta y nueve, se canta la omnipotencia de
Dios, aquí como creador de la naturaleza.
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A continuación, Davie cambia de salmo y presenta una glosa del salmo
ciento treinta y siete “By the rivers of Babylon”:
When those who keep us in prison
ask of miflh in aur hang-ups
with “Sing us a song of Zion>,
what can we sing or say
underthe moum¡ng willows
of a common suffering in
the river-meadows of Babel?.
(VV. 13-19)
En la glosa de Davie, la cautividad de Babilonia se hace presente en el
elemento arbóreo -en vez de álamos, hay sauces llorones-, pero adquiere un
matiz psicológico: se habla de complejos y sufrimientos. Teniendo en cuenta
las estrofas precedentes, la condición humana, caída, se contrasta con la
esplendorosa divinidad. En la estrofa siguiente, sin embargo, ésta aparece -
implícitamente- como la dadora de palabras al ser humano:
II is our lingo utters, not WC.
Our natiVe tongue, our endowment,
determines what we can say.
And who endowed us?
<Vv. 20-23)
Davie, como vemos, presenta al ser humano como hablado por su
lenguaje, no como dueño del mismo. Choca, en un autor defensor del control
racional, esta afirmación. Acto seguido, la sorpresa se mitiga: esta visión del
lenguaje no es, como vemos, sino una manifestación de la supeditación del ser
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humano a la divinidad. Mediante una políptote de “endow” y una interrogación
retórica, Davie insinúa así que el lenguaje es un don de la divinidad. Hay un
silogismo implícito:
A La lengua nos habla,
8 La lengua es un don (divino)
Ligo
Dios dirige nuestra palabra y determina lo que podemos decir.
Siendo esto así, la conclusion del poema es lógica. Al ser humano no le
queda sino volverse, en su lenguaje, hacia la divinidad:
Speak if you cannot sing.
ulter with appropriate shudders
tho extremities of God’s artic
whero aH tho dvers are frozen,
and how Rio tempois our exilo
with an undoserved planting of willows.
<vv. 24-29)
Respecto al significado de los versos 25-29, Davie dice en PN 88, 19:2
November-December 1992, p. 71:
The Cod that lm speaking of is the God who mies th¡s universo and
therefore He is fearful. We are in His hands. He made the polos and He made
the oquator, and it is characteristio of Him to run to extremes of logical rigour;
- 527 -
hence, we may say, to scorch or freeze. So it we f¡nd Him ptacing us in a
temperate zone, we should be very grateful, because WC don’t deserve it.
Una vez más, Qavie presenta la divinidad como una instancia
suprahumana y paradójica. Por otra parte, “willows” se hace eco del verso
diecisiete, Aún así, en la zona templada hay dolor. Esto no es de extrañar, si,
tenemos en cuenta que Davie en la página arriba citada dice que “The God
that 1 talk about is the God of the Oíd Testament, Yahweh if you like. It is the
God of Wrath”.
Recapitulando, poéticamente estamos ante un poema en que se
sueldan armoniosamente la experiencia personal del poema y las glosas de
dos salmos diferentes y dos reflexiones personales. Todos los elementos
confluyen en la oposición humanidad ¡ divinidad y en la exaltación de esta
última.
111.3.4. Valoración de To Scorch ar Freeze
Aun a riesgo de ser repetitivos, insistimos en lo ya afirmado: To Scorch
or Freeze representa, a nuestro juicio, la culminación de la trayectoria poética
davieana. Coincidimos, por tanto, con Schmidt (1992: 2> cuando habla de “a
formal and thematic culmination” y discrepamos de Brooks (1990: 656) cuando
afirma que ‘Ta Scorch or Freeze is only one of the fifteen volumes of poetry
that Davie has published in his lifetime... The... volume does not represent
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Davies accomplishment as a poeU. El mismo Davie en PN Review 88, vol. 19
n0 2, November-December 1992, 11, lo reconoce implícitamente:
1 now realise thai To Scorch or Freeze is indeed ¡ny las!, and no! my lates!,
collection,.. 1 can’t quite say jis wha! ¡ny whoie career has been workinq up lo,
buí 1 can’! conceiVe of going any place else afler, having done thai.
En To Scorch or Freeze, las contradicciones internas se han resuelto.
Gracias a la religión, ha asimilado a su modo las técnicas del modernism y la
lucha interior ha dado paso a la dicotomía humanidad fugacidad-vanidad-lo
profano¡divinidad: permanencia-plenitud-lo sagrado. siendo esta última
instancia violenta y paradójica irrupción en la primera. Desde un punto de
vista de la historia literaria supone una renovación de la secular tradición
inglesa de traducción y actualización de los salmos. El propio Davie, en a
misma página de la publicación arriba citada confiesa que “1 am talking about
the holy and 1 am measuring mysetf up against the great ancient Hebew poet
and the great traslators of him in English through the centuries”.
No sólo los poemas son modernos por adaptar la técnica poética
contemporánea del modernism, sino por estar llenos de referencias a
elementos del mundo moderno. Así se mencionan la prensa, bolas de
naftalina (“The Thinrty-Ninth Psalm adapted”), la aviación (“Benedictus>, la
guitarra eléctrica (“Sing Unto the Lord a New Song”), los atentados terrotistas
(“Vengeance is Mine, Saith the Lord”), los acorazados (“Ihe Creature David”),
la Luftwaffe, (“The Elect”), los seriales televisivos (“Cripping Serial”>, un
episodio del canibalismo en los Andes (“Cannibais”), la barra de desodorante
(“Kingship”), los autocares discotecas y coches («Nashville morrings”). Davie,
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pues, tanto en técnica como en elementos expresivos moderniza y actualiza
los salmos; de aquí Houston (s.d. 53) que lo juzgue “a spirited attempt to force
a meeting of traditional Judaeo-Christian theology and materialist
contemporaneity”.
Estas cualidades positivas, no obstante, se ven empañadas por la
alusividad, el sarcasmo, el fariseísmo y cierto trasfondo intransigente. Por
alusividad entendemos la cualidad de aludir a un texto literario sin
identificación previa. Dado que este texto ——en este caso los salmos— es la
base —el arquetipo- de los poemas, la no explicitación de la fuente —como
en el caso de los modern¡sts— puede causar dificultades a la hora de
interpretar el texto. Como sarcasmo entendemos el humor negro que Davie
despliega en poemas como “The Elect”, en donde los pilotos quemados se
comparan a las pruebas bíblicas de de los elegidos “as 1 gold in ¡‘he furnace’
(vv. 18-19) y de los que se dice que “The just die young, and are happy’ (y.
30). En “The Nosegay”, por ejemplo, se dice que Dios despliega su “mordant
wit’ (y. 22) en los agonizantes. En este sentido, cabe señalar la alterización
que supone censurar la ironía en The Iron¡st y juzgarla positivamente en el
caso del escritor polaco Zbiginiev Herbert: “an ironical attitude is one way of
keeping ones dignity in a situation of impotence” (SE, 290).
Por fariseísmo entendemos la hol¡er-than-thou attitude que permea el
libro: Davie se presenta como prototipo del creyente y parece considerase
superior a los que no comparten sus creencias. De ahí el trasfondo
intransigente de algunos poemas. De factura moderna, Davie critica en las
-530-
poesías de este libro realidades de la modernidad como el psicoanálisis, la
pluralidad de valores, la liberalización sexual, la crítica (implícita en la ironia) y
el escepticismo religioso. De aquí que, pese a la forma, el espíritu del libro sea
antimoderno. Houston (s.d.: 53) detecta en el libro “tension between his open
poetic forms and te dogmalic traditionalism of Ns content”. Davie habla con la
certeza de alguien que se sabe poseedor de la verdad Se deja entrever que
sólo hay un discurso válido (el suyo el del dogma cristiano> del que todos los
demás son extravios. En esta actitud Davie deja traslucir su espíritu romántico:
pese a la conclusión clásica de la forma, Davie añora el pasado teocéntrico de
la cultura occidental, y, orn esa añoranza, resulta profundamente romántico. En
este sentido, resulta significativa la retroacción temporal de Davie: de los
valores augústeos ha pasado a los bíblicos del Viejo Testamento, eliminando
así cualquier resquicio de secularidad.
Pese a todo, el libro es destacable. Individualmente, supone, como
hemos visto, la culminación de la carrera poética de Davie y, colectivamente,
supone el más ambicioso intento llevado a cabo en la literatura en inglés del
siglo XX de modernizar y renovar una secular tradición de actualización y
traducción de los salmos de David.
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111.4. UNCOLLECTED POEMS (1990>
Uncollected Poems es el último poemario publicado en vida por Danald
Davie. Poéticamente, viene a ser una primera coda a su obra. En la prosodia,
tras el culmen de To Scorch or Freeze, Davie mantiene en él el predominio de
metros cortos (trímetro, tetrámetro) pero se aleja del modern¡sm. En cuanto al
contenido, en varios poemas defiende la concepción lapidaria de la poesía, si
bien, a diferencia de su primera etapa, el tono es más bien sereno. Desde el
punto de vista estilístico, tenemos la novedad de hallar poemas a ritmo de
canción. A excepción de estas composiciones, tanto a nivel formal como de
contenido, Uncollected Poems no aporta nada nuevo a la obra de Davie. Como
prueba de ello vamos a analizar algunos poemas de la colección.
Comenzamos por los poemas a ritmo de canción. “Ay the Road to Upper
Midhope” tiene ese carácter debido a la brevedad de sus versos (siete u ocho
sílabas) y a la fuerte repetición (fonética, léxica, sintáctica) que hallamos. La
estructura de las cinco estrofas es la siguiente: dos versos rimados, referidos
al maíz, el trigo, o la cebada con dos oraciones gramaticales simples (SVO> y
un verso (el tercero, a excepción de la cuarta estrofa) que es “The sweetest
hour that e’er 1 spent”. El cuarto verso rima con los versos uno y dos y, a
excepción de la estrofa tercera, cuenta con el verbo “were”. Como vemos, la
fuerte repetición le imprime un ritmo cantablle a la composición. La cuarta
estrofa se presenta como una ligera variatio con respecto a las demás.
Sintácticamente —grac¡as quizá a la experiencia de To Scorch or Freeze—
Davie hace uso del irracionalismo poético del folklore. El mundo vegetal se
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relaciona —mediante yuxtaposición— con el amor. Así, el juego amoroso
queda reflejado en un juego vegetal de contrarios: la cizaña hace crecer el
maíz (vv. 1-2, y. 13-14), las amapolas (vv. 5, 17), los vientos desnudan el
montón de cebada (vv. 6,18) y el trigo de invierno va mal (vv. 9-10).
En cuanto a la estructura interna del poema, la estrofa cuarta supone el
clímax: la asociación de elementos naturales con la vida del poeta, hasta
ahora sólo esbozada mediante yuxtaposición, encuentra ahora su plena
articulación. La varíatio sintáctica cobra así una relevancia estructural y
semántica. La estrofa es la siguiente:
Tares mako Ihe corn lo thrivo,
choked the more, the moro alive.
The sportive hours !hat r have spent
Made corn and tares alike revive.
(VV. 13-16)
La unión de contrarios alcanza aquí su máxima expresión. A la
oposición cizaña¡ma[z se le superpone la oposición humano (poeta) 1 vegetal,
armonizándose ambas en una suerte de oxímoron poético: es el poeta el que
supera las contradicciones y las anula. El mundo humano y el vegetal se dan
así la mano. En la quinta estrofa se concreta este mensaje y aprendemos que
esa unión de contrarios tiene un carácter sexual:
Foppies make Ihe corn to grow,
winds strip the barleymow.
Thc sweetest hours fha! e’er 1 spent
Were spent amang the assies O.
(VV. 17-20)
La unión masculino-femenino, siguiendo un motivo tradicional, se asocia
a la fecundidad natural. Lingúisticamente, destaca el giro escocés de “amang”
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por “among” y el diminutivo de “lassies” para referirse a la juventud femenina.
Con ello, Davie da a su composición un aire de balada tradicional, que —si
tenemos en cuenta el título “By the Road to Upper Midhope”—— tiene cierto
carácter simbólico.
Otro poema con ritmo de canción es “Dule of a Dewsbury Matron”. El
aire de canción viene dado por la repetición, con variaciones, de la frase
Wh¡st/e and 1>11 come to thee, así, con carcaismo y en cursiva al final de cada
estrofa. Esta frase adquiere así el carácter de estribillo carácter -además-
reforzado gráficamente por la letra cursiva. Otra característica que le imprime
ritmo de canción es la rima, unida a la brevedad de los versos (de siete u ocho
silabas). En este sentido, cabe destacar que Davie -como Pound en
ocasiones- agrupa, en secuencias separadas gráficamente los elementos del
interior de un verso, como para marcare! tempo musical. Así:
Why shouid wo defer, our joys
whiie we may Ihe fruits, of ove
Let us, lad to Iet us prove!
Whistle and VII come (o Thee, my lad.
(vv. 1-4)
En Davie, esta especialización interna del verso constituye una
innovación y, lo mismo que el uso de la yuxtaposición de elementos
naturales/humanos en “By the Road to Upper Midhope’, creemos que esto ha
sido posible gracias a la plena asimilación del modern¡sm, respetuosa la
sintaxis de que Davie ha hecho gala en To Scorch orFreeze.
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Sin llegar a esta cantabilidad, otras composiciones de Uncollected
Poems que ——por su estructura prosódica y sencillez semántica—, tienen
cierto aire de canción son “Rlack Hoyden”, “The Right Lada”, “On a Proposed
Celebration of Ezra Pound” y, en la sección “Goodbye to the USA”, “West
Virginias Auburn”.
Veremos ahora brevemente algunos poemas en los que Davie defiende
su concepción lapidaria de la escritura. En “North & South’, dedicado a “Emily
Grosholz, who asked about metre” Davie asocia metro a Norte. Así, leemos:
“Emily, you were sick 1 Of Arctic computations” (Vv. 1-2), “Emily... Persephone! ¡
You see breath wreathe on the cold ¡ Air of an arctic morning” (vv. 31-33), o
Emilly, 1 can only ¡ Enter a plea for the north” (vv. 51-52). Al igual que en TTO,
Davie asocia la mesura al Septentrión y, como a lo largo de su obra, relaciona
la poesía con la escultura.
Enjoy the Iovely fibs,
But nosing Ihe veins of Ihe clay
¡Jeep under the utiered fictions
Ohamberod and tunneled for: breath
under Ihe modelling thumb.
Breath, Ihe sculpting of that!
Not synaesthesia, not
Spectacu¡ar mentar pictures,
Nol fables, not generous maxims.
Is this what you’d be al?.
(Vv. 16-25)
En este pasaje vemos como Davie reitera, mediante su calificación de
“utiered fictions’, su visión de la prosodia como un esquema nocional (UR,
124). La prosodia es la escultura del aire. Davie parece hacerse de eco de
Pound (1979: 178) en ABC of Reading, cuando dice que “rhythm is a form cut
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into TIME”. Davie, en los versos siguientes, reafirma su postura conocida
aceptación de las máximas y rechazo a aspectos del modernism sinestesia, los
“spectacular mental pictures” y mythos. Esa parquedad hace que lo que quede
sea el “thumb”, entendido por éste “a trembling rule of thumb” (y. 30). Como
dice en SEP, 246 (“Pound and ‘The Exile”’) “Rules of thumb are the only rules
there are. in the atelier. But experience has taught me that this is the rule of
thumb that can be most profitably proposed and acted upon”.
La prosodia, así, adquiere un tinte mecánico, casi matemático:
It we would learn to scan
Wo hayo lo be exact:
Indeed, Newtonian.
The sy¡lable’s brea!h at the mercy
Of Apoflonian measure...
Prosody has been thought
Also a science, and
A baffling one; forwhat
kind habitat is buil! orn
The count and crimp of breath’?.
(vv. 41-50)
Davie vuelve así al principio, aunque —como vemos- serenamente.
Defiende el logos ——aquí equivalente a metro—, el orden frente al desorden. El
logos es un metro ideal. Eso es junto con la serenidad de tono, lo que nos
revela que estamos ante el Davie de la tercera etapa. Más que insistir en una
forma concreta, se insiste en un esquema abstracto, en una idea, aquí el
poema prosódico.
Relacionado con este poema encontramos la composición “Articulacy.
Hints from the Koran”. Davie, que ya en lo Scorch or Freeze (“The Nosega¡’)
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hablaba de “the God 1 of Islam and of Judah”, continúa aquí la identificación
escritura = Escritura realizada en dicho volumen. Ahora un aspecto próximo a
la prosodia. la elocución, adquiere toda su dimensión sagrada. Fiel a su visión,
Davie insiste en la articulación y en la asociación de la lectoescritura a una
estructura dura. Aquí las sílabas se comparan a los huesos:
Firs! Iesson: Don’t
gel ahead of yourself, don’t gabble.
For a peil-meil of syllables is
Iha! what it moans lo assembie,
as wtien Ihe asaembled our bones
like Ihe articulated members of a saying?.
(vv. 1-6)
Del mismo modo, Davie celebra las consonantes —los fonemas duros-
como el summum musical:
When Ihe Writ runs mío
consonantal cracklo,
cacophonies, crackle with it.
This is Ihe mosí of music:
thom-hedges set round orchards.(vv. 24-28)
En su celebración de las cacofonías, vemos cómo su exaltación de la
dureza raya en la crueldad, aquí representada por el solecismo estético. Fiel a
sí mismo. Davie parece mantener su consejo a Charles Tomlinson (7To a
Brother in ihe Mystery”): “ The medium is... 1 ... the stuff ¡ Of mountains; cruel,
obdurate. rough.” (vv. 55-57).
Del mismo modo, leal a sí mismo, Davie nos da las claves de su
alusividad. Su público comprende esas latencias. Así
Next imagine yourself
11w pdv¡ied herald to
your cflosen, fol
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cliance-met compan~ons;
with whom there is much that can be
taken forgranted, since
they know aB that you teil them,
though in an inferior fashion.(vv. 16-23)
Ese público resulta ser los elegidos del poeta. Davie transfiere así a la
literatura -a su literatura- el carácter de “a gattered Church’ de los
Díssenters104. El encabalgamiento “not/chance-met” pone de relieve la noción
de elección mediante el ya conocido jueego de afirmación (aquí prosódica) 1
negación (síntácbca) Ha habido, una transferencia de sacralidad electiva de
chapel a la Escritura. En este sentido, cabe recordar las tres primeras estrofas
del poema ‘The Elect” de To Scorch orFreeze, aplicables a los dissenters:
In the¡r convenlicles
stone-built ci notional
they have withdrawn
from !he life of the nation, or
have been oxciuded from it.
Strident, unaccommodating,
inelegant, sometimes smug,
they hayo despatred, and exchange
their Hosannas with each other.
An onclosed subculture
they speak of such a one,
no one has heard of, 85
a guide lo theirdevot¡ons.
(VV. 1-13)
En dichos versos se destaca la noción de orgullosa reclusión, noción
que se mantiene en el texto del poema que analizamos. No obstante, nótese la
hoker ¡‘han thou altitude implícita en el “inferior fashion’.
104 cfi. transferencia do sacralidad en Cap. 1 do la 1 parte.
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En este contexto transferencia de sacralidad, la elocución se reviste de
santidad:
Lasí (this nol oflen atíained)
you imagine yourself Ihe speaker
of what He divulged through angeis.
So holy Ihe aol of reciting.
(vv. 53-56)
Como vemos, el logos prosódico equivale a Verbo. La elocución alcanza
su canonización en ambos sentidos de la palabra. De ahí que Davie escriba:
These are nol prescriptions
on how to wow an audience,
buí to diaphragm and pharyn
and paris more inward, how lo
givo body to Ihe unbodied.
(Vv. 57-61)
La elocución se revela así al carácter de epifanía. De ahí la propiedad
del recurso al Corán, ya que para el Islam Corán (Qur’an = lectura), es la
lectura por excelencia y es uno de los arquetipos de Dios. La idea prosódica
se transforma así, canonizada, en arquetipo divino. Por ello, la recta lectura
adquiere un valor litúrgico: es un ritual de actualización del Verbo105. Por ello
Davie concluye el poema diciendo: “The act of reciting, however, ¡ generates
faith, done rightly’ (vv. 74-75). Nótese, en este sentido, su alterización. Si en
SEP, 53 criticaba al postulado simbolista res sunt consequent¡a verbum, ahora
él mismo parece suscribir tal afirmación. Una vez más, queda manifiesto que
su postura es ideológica (defensa del medio y su axiología vertical) y no, como
pudiera parecer, estética.
105 Cfr. poema como liturgia en lapidarismo, cap. 1 de
1S parte.
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En otros poemas, Davie reitera la defensa de su concepción lapidaria
de la poesía. En “Northern Metres”. Davie habla de ‘Their and our preference
for 1 The overtly neat and tidy” (vv. 5-6) y afirma taxativamente “we have to be
so overt!” (y. 7>. Una vez más, Davie rechaza el hermetismo y la metaforicidad
de gran parte de la poesía del siglo veinte. Critica, de nuevo, el simbolismo,
refiriéndose a “the bold 1 cypress of the swamplands’ (vv. 20-21) y ve en él “a
symbol ¡ Of rationality taunted’ (vv. 23-24). El símbolo - no el objetivado,
suponemos- es visto por Davie como una mofa de la razón. En ese sentido, ve
en él una degradación: “Symbols brake at best 1 A puttering sort of logic” (vv.
25-26). Davie relaciona simbolismo con debilidad y pasividad, frente al “strong
sense”106. De ahí su negativización: “Pitiful understandíng ¡ wíl¡ nol disperse
that stench, 1 Not tidy meters quench it” (vv. 31-33). Frente a ello, el discurso
directo se ve como “cedar, a cedarn fragance» (y. 35). Nótese. en este sentido,
el relativismo cultural de Davie. En culturas como la china, por ejemplo, es el
discurso directo el que es considerado, rudo y basto. Véase para ello la obra
del profesor Frangois Julien Confucius face a Socrate: Strateg¡as du sens en
China, en Greca. Paris: Bernard Grasset, 1995.
En esta misma línea antisimbolista, Davie critica gran parte de la poesía
del modernism y la modernidad en “At the Café Parnasse”. El título ya hace
pensar en la intelectualidad parisina del siglo XX (recuérdese a Sartre y
Simone de Beauvoir en el Café de Flore). Davie ve en ellos una manifestación
10$ chi Cap. ¡ de la parte y cap. ide 2 parte.
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del narcisismo: “Ah Narcisus, ah ¡ Dreamboat of self!” (vv. 9-10) y una ilusión
egoísta. Davie asocia narcisismo con utopía:
Perfec,tion of Ihe noam.
The waterfront Café
Parnasse safe harbours 1dm, ttie smoke
circling straight upward (ram his cigarette
(Always Ihe same brand, with that special tang,
Re Unfulfillable).
(VV. 12-17)
Nótese la mayúscula inicial de este último verso. La utopia aparece
presentada como algo divino. Nótese, asimismo, el carácter irónico del texto:
los modernos aparecen como utópicos ilusos, no sólo como narcisos.
Continuando con esta crítica, Davie asocia el versolibrismo con el narcisismo:
Ah, free verse... lA scion of Narcissus, that one was1’ (Vv 32-33) Recuérdese
107lo escrito por él en TTC 151-1 52 y respecto a la forma abierta americana
Davie confunde subjetividad con egoísmo. Del mismo modo, Davie presenta la
libertad como un engaño y habla de “the dense, secure delusions 1 of liberty
(vv. 37-38).
Esta incomprensión de la modernidad se continúa en “Mustered into the
Avant-Garde”. En el poema se presenta la Vanguardia como discurso
inarticulado: “oíd mumbler’ (y. 2), cambiante y fruto de una soberbia
aristocrática: “haughty reciusive / Master of the opal7’ (vv. 3-4). Frente a ellos,
Davie opone su “being clear” (y. 7) y making it seem as easy 1 As 1 can
manage!” (vv. 8-9). Se ve la poesia vanguardista como pesada: ‘with your
plod-a-clollopl” (y. 14) e ilusoria: ‘You, phantom-like over the flanking / Hilís
107 dr. cap. II de la ia parte.
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where the enemy isn<t7’ (vv. 17-18) y caótica: “And you, who appear in mid-
column/suddenly, here, and disorder 1 The main me of march” (Vv. 19-21).
Como vemos, Davie critica todo orden que no sea racional y lineal Para Davie
esta poesía -como decía en AE, 128 - no es sólida. Así, dice de “Captain
Phantom’ (y. 24):
Look how he droops iii the saddle!
Seo how the twichir¡g and turning
To note who’s in froní and behind
Attenates colonol Driver!
(Vv. 27-30)
Para nuestro autor, tal como escribió en POE? y AD, la poesía está
encumbered with alí our 1 Humanity, no less’ (vv. 32-33). Nótese cómo el
encabalgamiento pone de relieve esta noción y, a su vez, cómo Davie se
muestra incapaz de comprender los presupuestos filosóficos y hasta políticos
—ilogicismo, crítica del logos- subyacentes a la poesía vanguardista y del
orden socioeconómico imperante.
En su lugar, Davie insiste en “responsibility’ (y. 36> y, haciéndose eco
de Pound, escribe que “these are Ihe antennae’ (y. 37) y, citándose a sí mismo
(“Norfolk”, en The Shires):
Tilo whole damned army depends on
Them lo know where ¡Vs going.
William Pití and Ihe Duko of
Wellington depended
For their intelligence orn
a coterie at Racedown:
co!eridgo and Southey! Wordsworth!.
(Vv. 35-44)
Una vez más, Davie defiende el prosaísmo, la in-distinción entre el
lenguaje prosaico con valor de aserto proposicional y el lenguaje poético. De
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ahí el valor de la poesía como lugar, espacio, en donde el lenguaje se depura
y ‘<endurece” para hacerse servible a la comunidad.
Del mismo modo, en “Sculptures in Hungary” Davie reitera su defensa
de las latencias. Así, leemos de un escultor húngaro que:
Tile closed stilI forms wear from his classic chisel
A smile like an enigmatic property,
Eut his hid nothing: human, it deserved
Better thaI 1 could rise to, when he spoke
Of the unfinished as a form of art,
Fragments entire. Not womanhood but through
Each woman’s nub of breast and belly, stone
Spoko from a polished torso in Ihe cerner.
(vv. 11-18)
Las latencias, lo inacabado, se manifiestan —como en la poesía de
Davie— en formas cerradas (“closed still forms”). Lo abstracto (“womanhood”)
se manifiesta (cfr. nota a “With the Grain”) al hacerse concreto (“through ¡ each
woman’s nub of breast and belly”). Estos principios, como hemos visto, rigen la
poética de Davie. Tipico de esta su tercera etapa, Davie concluye el poema
con una alusión al carácter ideal de ese modelo latente:
He spoke through smile. His hands braced up ihe air
Po¡sing ideal objects. Re matrix
Adheres a little, Istrian nor Carraran,
Nol of local nor raca but meaning, ‘broken’.
(Vv. 31-34)
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La matriz, el origen, bien puede ser ese “ideal object” que esté roto. La
incompletud se eleva así a idea. Análogo carácter tiene “Qn generous Lines”,
en donde el título juega con el doble significado de “line”, verso y línea. Tras
ponderar las curvas de una jarra hanoveriana, Davie afirma que la gracia del
diseño manifiesta: “a victory hypochondriac like ours, Achieved against alí odds
¡ By battening on them, clouping down, provoking” (vv. 13-15). Una vez más,
Davie vuelve a la concepción del poema como lucha, como conflicto contra las
tendencias naturales, “against the grain”. Del mismo modo, el poema “Sounds
of a Devon Village”, acaba recordado la etimología de “silva: a thescarus of 1
Words and phrases is an unlikely meaning 1 Silva had, once.” (vv. 1-3). Alli se
nos dice que la vocación del hombre es —en cuanto a “sorter of noises”,
ordenador del caos mediante el logos—: “Woods, and to clear them, was that
not his vocation; ¡ Then to restore as windbreak, and plantation?” (vv. 7-8). La
palabra —logos— es el instrumento de lucha contra el caos. Por él, el mundo
se convierte en tal, en cosmos; de ahí la prosodia como escultura. En este
sentido, Davie en “Two Widows in Taskent”, defiende la poesía como algo
objetivo, no subjetivo. Así:
In, of alí placas, Tashkent
They were reading Keats; and were wrong
Poeta are always wrong:
‘Each word ¡a a self-confession.
True; but not to the point.
(vv. 1-6)
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Davie rechaza la concepción personal, confesional de la literatura.
Frente a ella, Davie defiende de la concepción eliotiana del texto literario como
un espacio impersonal en donde se dialoga con la tradición. Así:
To tile point is how
It (his poem) measures
Up to, takes note of, departs from
Ovid or Dante. Ladies,
Tus is where he departs from
You, and you cannot abide it.
(vv. 7-12)
Nótese cómo la acumulación de preposiciones pone de relieve el
movimiento del texto en relación a un punto central —gracias al
encabalgamiento que lo resalta—— que es la tradición. Lo que no se soporta,
insiste Davie —de ahi su chanza—— es la no subjetivación de la literatura.
Vista ya la defensa de la concepción lapidaria del poema y antes de
pasar a analizar poemas de la sección “Goodbye to the USA” cabe decir que
en cuanto al poema como lápida conmemorativa Davie también es fiel a sí
mismo en Uncol/ected Poems. Así, se recuerda la Segunda Guerra Mundial y
la de Las Malvinas en “Reminded of Bugainville’, se evoca a Mandelstam en
“Ihe Scythian Charioteers”, a su madre en “Mother’, a Pound en “To a Bad
Poet”, a su esposa en “Revenge for Love” y” 1945’, al músico inglés Gurney
en ‘Garland for Ivor Gurney’, a Horacio (prosódicamente) en “Wombnell orn
Strike, al caballo en “Equestrian Sestina’ y a Geoge Whitefield en “Homage to
George Whitefield’.
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En la sección “Goodbye to the USA”, por su parte, Davie recuerda a
Hilda Doolittle en ‘H.D.”, a Kenneth Millar en “Alzheimer’s Disease’, a Andrew
Lytle en “The University of the South”, o a ¿Alíen Tate? en ‘To an American
classicisH’ y critica, en “Through Bifocals” el urbanismo moderno como lo hizo
en “Townsend” y, como en A Sequenca for Francis Parkman, Davie evoca el
pasado indio de Estados Unidos en “Sunday Morning’. En dicho poema, por
ejemplo, leemos:
No point in looking. Tilo
comanche were
A terror orn tus trail, the
cimarron cut-off.
(vv. 1-4)
Del mismo modo, ya familiar, la geografía nos lleva a la historia, una
historia, como aquí, de caída:
cimarron, much reachod lot.
GiÁ hero, few memories...
Sucil as they hayo, they wou¿d
Sooner forgel.
Ihe past of tus spread of Iand
Does no credit: twice
Gr many times evicted,
cheíokee, Choctaw, chickasaw
Here were dispossessed
Orne more, mote brutally yet.
(vv. 39-48)
La caída es aquí una caída histórica de unas naciones en concreto. Si
en “A Sequence for Francis Parkman” Davie recordaba el holocausto indio.
ahora a diferencia de entonces, generaliza ese pasado. La caída se hace
extensiva a toda la humanidad:
Landscape of peace and leve;
And es construed
In Ihe Chickasaw tongue? Who wonders?
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Under whose past is tilere not
Greed, and injustice?.
(vv. 49-53)
El lenguaje resulta aquí irónico, pero —típico de su tercera etapa—
Davie, merced al cristianismo, acepta la caída. Si en la estrofa primera
recuerda el servicio dominical, ahora, refiriéndose a él, dice que “We took 1
Nevertheless the blessing 1 Of the unjust at worship” <vv. 53-55). Los injustos
——los blancos— ofrecen su plegaria. Así, es la religión, la que le permite
aceptar esa situación:
Over
Tilo black-top s!reeting miles
Of tile panhandie of
Oklahoma, tilo heart hawks,
Remembering, baffled bid
convinced of benefits.
(vv. 59-51)
El mango se refiere al saliente del mapa del estado de Ocklahoma, y el
“hawk’ al pregón —la denuncia— que supone los topónimos indios. Así lo
físico, se ve superado, reconciliado en lo metafísico-sagrado.
En “Savannah’ Davie reitera otra de sus imágenes: la racionalidad
expresada en estructuras geométricas lineales. La ciudad costera de Georgia
es calificada de “a pretty, rational city’ (y. 9). Fiel a su gusto por la dureza,
Davie ve en el urbanismo de la ciudad un tinte de agresividad:
None so murderous as geometers.
Quadraní, ellipse, silorí avenues hegel
Under tileir silade-trees furies:
Claymore and bayonet.
(Vv. 13-10)
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Las formas geométricas —en sus artistas— son vistas como objetos
cortantes. Sin embargo, esa agresividad se asocia con “that solemn thought:
the civic” (y. 20). Implícitamente, como hemos visto, lo cívico resulta de
“asesinar” lo subjetivo (cfr. supra, “Seeing Her Leave” en In The Stopp¡ng Train
and Other Poems). De igual modo:
It is his ací of mmd we walk about in
It is as one frequonís a poem, glady:
uñe reek of the initial
Implosion guarantees stilness.
(Vv. 25-28)
Es decir, es la violencia inicial ——el hacer cosmos del caos- la que
permite crear un espacio mental ordenado y tranquilo. Esta concepción, como
sabemos, es característica de Davie.
Otra concepción que Davie sigue atacando es la del poema abierto del
modernism. En “Recollection of George Oppen in a letter to an English Friend”.
Davie llega a lo que a nuestro juicio es un humor negro. Identificando
inarticulación física con prosódica, escribe:
And on thai level, ours, Poetic Justice
1 swear made hor appearance in a toga.
Alzheimer’s, yes - ihe diagnosis was
ah very welI, buí surely Georges dealings
with language had br years anticipated,
almosí provoked, the visitation? Such
pains as he had been at - in verse, in prose,
in conversation - to subvert, discount,
derange articulation. Destiny
strikes, and br months bebore he dios
hes inarticulate. A hideous justico.
(vv. 24-34)
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A nuestro juicio, ver justicia poética en una enfermedad supone, no solo
confundir el plano literal (cuerpo) con el metafórico (estilo), sino una
manifestación de sadismo.
Hablado ad hom¡meni, Davie rechaza la poética de Oppen:
Pathfinder, though? Trailbiazer?
NeVer for me, threading the roaring delis
and snapping branches of more
inspirations, aspirations, habits
ibid Up to tile weak Iight, scowe¡od at. Nol a bit
of help to me was George, or Georges writing;
throuqh he achieved his startlirrg pignancies,
1 distrusted thom, distrust them still.
(VV. 60-67)
Davie, como en “Zukovsky’s A”, de The Battered Wffe and Other Poems
(cfr. supra), reitera su rechazo a la poética más radical del modernism
americano.
Recapitulando lo expuesto, vemos que Uncollected Poems no es sino
una coda a la obra poética de Davie. A excepción de dos poemas a ritmo de
canción, no aporta nada nuevo, ni formamente ni en cuanto al contenido.
Supone, más bien, un retorno al comienzo —a la defensa del lapidarismo— sin
la violencia asertiva de los inicios. Unco//ected Poems es, en suma, un discreto
y circular colofón a la trayectoria de Davie como poeta.
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111.5. POEMS & MELODRAMAS (1996)
Poems & Melodramas es el libro póstumo de Donald Davie. Supone en
lo poético, la segunda y definitiva coda a su obra. Dividido en dos partes
netamente definidas, los Poems son, en su mayoría, prolongación de To
Scorch or Freeze: meditaciones teológicas de exaltación de la d¡vinrdad Se
diferencian, sin embargo, de esta obra en su factura poética: no hallamos aqui
mociernism e intercalación de citas, sino un método de composición tradicional
y observancia de metro y rima. Por lo que a los Melodramas respecta, suponen
en cuanto a género, una novedad en la trayectoria poética de Davie. La poesía
no lirica de To Scorch or Freeze se transforma en poesía dramática,
produciendo obras de teatro en las que la acción viene dada no por hechos,
sino por el contenido del parlamento de los personajes. Fiel a su “sense 1 of
‘saying, meaning an event”108, los melodramas son obras de teatro leído que
formalmente hablando, constituyen la consumación de la concepción
impersonal de la poesía. En lo tocante a su contenido, sin embargo, no
suponen novedad alguna: hay en ellos sentido de pérdida ——de empresa
fracasada— y defensa del clasicismo poético. Una vez caracterizado el libro,
pasamos a analizar someramente cada una de sus partes.
108 “Tiger at tilo Movie-Show” (vv. 13-14), Poems & Melodramas, p. 28.
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111.5.1. Poems
Excepción hecha de “Tiger at the Movie-Show” (poema escrito en 1949
y comentado en 1.1 de esta parte) en el que defiende el clasicismo, las
¿omposiciones de Poems pueden clasificarse en dos grupos: 1) Reflexiones
personales; 2) Meditaciones teológicas. El segundo grupo constituye la
mayoría de la sección; el primero está formado por los poemas que, a
continuación analizamos.
1l1.5.1.l. Reflexiones personales
.
El primer grupo de poemas de Foems, son reflexiones personales:
evocaciones biográficas o exposiciones de su concepción clásica de la
literatura. Comenzamos por estas últimas. En “Bits and Pieces” el clasicismo
se asocia a la armonía y al control emocional —“Harmonious first and last 1 a
classical composure” (vv. 1-2)----- como características del verso (y. 4). Otras
cualidades que se le atribuyen son severidad (y. 8> y organicidad, frente al
fragmentarismo —“bits here and pieces there 1 knocked together” (vv. 6-7) y la
perspicacia “clear-eyed accomodations” (y. 10). En “The knave of Hearts” el
sentimiento, representado por la sota de corazones, se declara imposible y se
ve sometido al control racional, cuyo emblema es el as de espadas:
Seductive magio of the KnaVe of Hearts,
Lovely and winning, bit impossible...
He cannot trump the Ace of deadly Spades:
A rule in our game and in his as welI.
(Vv. 9-12)
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El último verso supone la ya conocida y comentada posición davieana
de aplicar al arte las leyes de la vida y de reducir ésta a razón. En esta línea
neoclásica, Davie evoca el renacimiento y dice del escritor hindú Vikram Seth,
a quien va dedicado el poema, que “He speaks for a culture where the
courtesan ¡ Is the honoured exponent of more than one of the arts” (vv. 3-4).
Análogo punto de vista hallamos en “Thomas and Emma”, titulado así en
recuerdo de Thomas Hardy y su esposa. En dicho poema Davie reitera su
visión negativa de la democratización de la cultura:
A levelled, IeVelling culture leaves no room
For amorous or otiler complimení.
Analogy and allusion are ruled out;
Cur happiness can haVe no monument
(VV. 5-8)
Una cultura democrática, se dice, considerar hostil el cumplido y el
requiebro, posiblemente por no acatar el medio. El medio, como sabemos,
proporciona puntos de referencia a los que remiten la hipérbole, la analogía o
la alusión, figuras empleadas en los cumplidos. Si bien dichos cumplidos en la
estrofa siguiente (3d> se consideran “hyperboles’ <y. 12) y una cultura que
prescinda de ellas “truthful (y. 11), el poeta afirma la veracidad de dichos
recursos literarios: “Hyperbole 1 analogy, allusion 1 Build up what is no he,
although so wishful: 1 Conspiratorial, conjugal collusion.” (vv. 14-16). Dichas
figuras retóricas, pues, no son falacias, sino imágenes -—4ra-ducciones- de la
realidad. En otro poema, “The Bent”, Davie habla de su relación con la
vanguardia. No obstante, por haber sido dicho poema analizado en The
Batiered Wife and Other Foems, no lo comentaremos aquí.
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En otros poemas Davie evoca episodios biográficos. De su propia vida
recuerda a su novia rusa en “The Lost Bride” —el poema se subtitula
“(Arkhangelsk, 1943)”—— y su torpeza al bailar con ella. En “To C.T.’ nuestro
poeta reconoce semejanzas y diferencias con el poeta Charles Tomlinson. Las
semejanzas constituyen “a common style, ¡ Disconcertingly similar ¡ From your
hand and from mine” (vv. 6-10). Las diferencias vienen dadas por los objetivos
“at your hand and mine 1 The style serves a different end7’ (vv. 13-14 y por
la cosmovisión: “Our gods 1 Cannot be reconciled’ (vv. 17-18). Otro poeta que
Davie evoca es Edward Thomas, a cuyo final va dedicado el poema “To a
Staffordshireman, from a Devon Villa”, en donde también se recuerda la vida
del poeta y compositor Gurney (vv. 13-15). La composición trata de la guerra,
de la que se dice que “prefigures our perdition” (y. 17) y que es “therapy que
“can manage a remission 1 In a woe that, once the armistice lets it bose, 1
Drives the sufferer out of civic use” (vv. 18~20)109. Todo ello le lleva a nuestro
poeta a reflexionar sobre la relación entre arte (clásico) y realidad a la hora de
expresar el horror:
clipped or ornato,
Horatian diction cannot mitigate
Horrors reserved to crown a labor date.
Horace was shrewed, bul knew of nothing fU
For Edward Thomas’s deatil or tile manner of it.
(VV. 23-26)
109 Nótese el transfondo sadomasoquista de esta afirmación.
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Por un lado, el arte clásico no se ajusta a la realidad en estos casos; por
otro, es incapaz de amortiguaría. En cualquier caso se afirma que, in extremís,
la realidad supera al arte.
En ‘Two Intercepted Letters” Davie recuerda a Larkin mediante dos
cartas supuestamente interceptadas. En la primera, el papel impreso se
contrapone a la pizarra como forma de modalidad “lnjurious print 1 Outlasts alí
síate” (Vv. 11-12) y, en la segunda, aparece la escritura como un ‘ghoulish
ghastly business’ (y. 1> —nótese la aliteración de [g—fl-en el que, a la hora de
escribir una elegía “‘die shades over into ‘kil”’ (y. 8). Finalmente, el poeta
aparece teniendo “traffic with ¡ ... spectres” (vv. 1-2) y en compañía de “Grave -
robbers, monsters” (y. 11). A nuestro juicio, el contenido de este poema es una
ilustración del transfondo del imaginario en la concepción lapidaria de la
literatura (“epitaphs are very well”, leemos en el verso 2,5). El poeta, en su
poesía busca una recompensa prospectiva, inmortalizarse (de ahí la prensa)
sometiéndose al canon y, para ello, es responsable prospectivamente ante los
próceres del pasado (de ahí los espectros y el matar, devorarlos
110simbólicamente)
En ‘Fatherhood” Davie recuerda a un “Fellow of my college” (y. 12),
padre de tres hijos que murió, se dice, “child(ess’ (y. 13). El poeta afirma con
ello la radical soledad humana. Si bien tuvo hijos y “the three have kept in
touch 1 And given him cause for pride” (vv. 15-16), “alí children grow awa¡ 1
cfr. cap. i de la la parte.
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For a child grown is a child lost; 1 Grown up is grown away” (vv. 6-8). Por todo
ello el poeta concluye que “as alone as ever ¡ A Cambridge bachelor died” (vv.
17-18).
Por último, en “Reticence” Davie evoca los hábitos de borrachera. El
placer que ésta proporciona es agridulce. Se habla de “the after pleasure of 1
with difficulty rising”111 (vv. 6-7), “devious compensations 1 Paying off’ (vv. 10-
11), grosa 1 savouries of his silence” (vv. 12-13). La conclusión, sin embargo,
es claramente negativa pues el beodo: “comes 1 Into his own with an iron 1
Regimen over his drams: Anger, malice, and teats.” (vv. 15-18). Nótese la
sanción negativa a una subjetividad que parece no haber sido sometida a
catarsis, (un trasunto, quizá, de la del propio Davie).
111.5.1.2. Meditaciones teológicas
.
A continuación tratamos el grupo de poemas formados por meditaciones
teológicas. Como hemos señalado, estos poemas son prolongaciones
temáticas de To Scorch or Freeze. En ellas, como en dicha obra, se exalta la
divinidad.
En “Orvieto. Ihe King of Clubs” la actividad humana aparece como un
juego de calas en el que se hace presente el enemigo, la serpiente (vv. 32-
35). En dicho juego se enfrentan el rey de tréboles (Satán, interpretamos> y el
~ Nótese la ptemodificación -hipérbaton- mimética del contenido semántico.
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rey de corazones (Dios, a nuestro juicio). Jugando con el doble significado de
club (bastón ¡ trébol [en cadas]), se dice el el rey de tréboles golpea a los
humanos que estén indefensos (vv. 16-18; vv. 27-29). El rey de corazones,
apaleado, es, pese a todo, el vencedor. Si bien “clubs take the rubbers” (y. 37)
para —interpretamos—— dejar constancia de su victoria, “the King of Hearts ¡
Weekly, modestly sweeps ¡ Ihe board under his coat” (vv. 38-40). El poeta
concluye declarando que “The game 1 He covertly wins is ghostly” (vv. 41-42).
Se afirma así el poder de la divinidad como una fuerza subyacente a las
apariencias.
En “On the Final Da¡’ la humanidad se negativiza. Así, el Edén se
perdió para siempre <y. 11), como en To Scorch or Freeze, y la respuesta a
qué grupo humano es mejor “Spells self-interest” (y. 15). El ser humano es
soberbio, “we ¡ ... seel< out a doom not meant for us” (vv. 16-17). Alguien como
Gurney ve su destino en un destello <vv. 18-19), acaba en el manicomio y
“flames ¡ To glorify God, and alí our exploits tames’ (y. 20). Nótese la
negativización de las obras humanas, que lleva a la necesidad de un chivo
expiatorio, Guerney en este caso. El compositor sería aquí la víctima
•1propiciatoria
En “Jottings, not so Random” Davie reflexiona sobre la diferencia entre
“Infinite Wisdom” y <Pure Mmd’. La estructura estrófica, —siete “coplas” de
ctr. René Girard (1972): La Violcace et le Sacré. Traducción castellana: La Violencia y lo
Sagrado. Barcelona: Anagrama, 1995; dr. del mismo autor (1962). Le Bouc Em¡ssa¡ro.
Traducción castellana: El Chivo Expiatorio. Barcelona: Anagrama, 1968.
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metro breve y rima -a-a-—, da agilidad a la composición y, en su estructura
prosódica binaria, se ajusta al dualismo del contenido. En este se hace
equivaler, por una parte, “Infinite Wisdom” a, (interpretamos), Dios, que
“advises prudence’ (2, y. 3) y por otra, “Pure Mmd’, que “cozens’ <2, y. 4), a
Satán, tal como se expone en la estrofa cuarta citando a Paul Valéry. “Pure
Mmd’. además, es “demostrably impure” (5, y. 2) y “Keeps ¡ its promises. 1 Like
Mephistopheles’ (5, vv. 3-4). La ecuación Mente Pura = Satán se redondea
así. En la estrofa sexta se va más lejos y se hace a Satén parte del ser
humano, pues “what weve a mmd to is 1 For the most part muddle” (6, vv. 1-2),
haciéndose eco del ‘Devil Incarnate’ (3, vv. 2) a quien se puede “rub - the
wrong way <3, y. 4). Haciéndose eco del errare humanum est, Davie concluye
presentando el “coger a contrapelo” como un castigo:
Rubbing Ihe wrong way
Is an allowable misciliel,
¡ judge: it is undertaken
To nettle, not boliltie
(7, VV. 1-4)
Nótese, igual que en To Scorch or Freeze, la negativización —aquí
incluso satanización— de la naturaleza humana. Sobre este punto remitimos al
capítulo 1 de la Primera Parte. En otro poema “Sea of Tiberias’, se presenta a
Cristo ‘between ¡ The Resurrection and the Ascension” <vv. 2-4) como un ser
fantasmal, “not false and yet not actual” (y. 3), jugando con el doble significado
de “Ghost’ (espíritu 1 fantasma>. Dada esa naturaleza se presenta el Espíritu
Santo como continuación de Cristo: “The ghost that was a revenant departed ¡
Along with its localities. Suceeded 1 A sort of Ghost that would be known as
Holy» (vv. 16-18). Jugando de nuevo con las palabras en una políptote, el
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poema concluye exaltando la divinidad y presentando negativamente la
humanidad. Así, el Espíritu Santo es “Prevalent, but not as Error is; ¡ Prevailing
for us sufferers everywhere” <Vv. 19-20).
En “Seeing through Me”, como en Te Scorch or Freeze, se critica la
modernidad. En referencia al verso del “In Memoriam de Tennyson citado en
el exordio del poema -‘The dead shall look me thro ‘and thro”- Davie recoge
dos juicios: uno, de una persona en 1969, “‘a foul proposition’ <y. 8), lo
considera producto de la ignorancia: “so little did they know’ <y. 10); otro
“Mesmerized eyes on ones dead fathers, not on ones unborn sons” <Vv. 1-3)
es “a verdict ¡ stage-managed to convict ¡ This me of Tennyson’s” (vv. 3-5). En
esta línea, Davie ve en la contemporaneidad esterilidad, ignorancia y egoísmo:
Now men choose to be steri¡e,
The do nol know their sons
No, nor their daughter, each
A throat fo a Iife-style out of
Fortunato Tennyson’s reacil.
(VV. 11-15)
A dicha contemporaneidad, Davie contrapone la cita bíblica de la que
Tennyson es una variante: “The dead shall know me through 1 And through’
(vv. 16-17), y a la que se inviste de actualidad: “Not shall, but do” (y. 17).
Tomada la cita bíblica como tesis, la modernidad —representada por la
sugestión de Mesmer (en alusión a la cita del verso uno) y el psicoanálisis de
Freud— se presenta como antítesis ignorante: “Is it Mesmer’s, is it Freuds
Client most lightly avoid what ¡ Eternity amounts to?’ (vv. 16-20). Con el mismo
tono concluye el poema: la realidad de la cita bíblica que reivindica el
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conocimiento de Dios de los difuntos (antepasados) de los visitantes vivos
(contemporáneos> resiste al escepticismo:
Tile forebears, whoso defaced
GraVestones endure me tread
Of sceptical visitors,
Are vindicated, seeing
hile see though they are dead.
(Vv. 21-25)
Nótese la paradoja, la muerte que es vida (= visión), a la que se da
validez metafísica gracias al texto bíblico. Por lo que a la crítica de la
modernidad respecta, remitimos a lo ya expresado a propósito de To Scorch or
Freeze.
En otro poema, “Toby to Aguecheek” Davie reflexiona sobre la
corporalidad y se pregunta: “Carnality. But we worship the Incarnate: 1 Buried
in the ageing flesh, or blossoming in it?” (Vv. 5-6). El poeta afirma la necesidad
de “her carnal presence” (y. 12). Como en To Scorch or Freeze, afirma una
paradoja: la santidad, en contra de la imagen recibida, no es patrimonio
exclusivo del ascetismo: “A fat man is as like to be a saint 1 As any hermit
skeletal in paint’ (Vv. 9-10>.
En “War Criminal» el autor recuerda a un criminal de guerra despiadado
que poco a poco se reforma. Esta historia le lleva a Davie a reflexionar sobre
la venganza. Como en To Scorch or Freeze, la divinidad se exalta y la
humanidad aparece negativizada, aquí como sujeto de engaño (tergiversación
lingúística):
Vengeance is mine, mine only, saith tile Lord
That is lo say, past our capacities.
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We do, howoVer, wroak it as wO can,
And that is allowed, but do not cali it Justice.
(VV. 9-12)
En “Eccíesiastical Polity” Davie reflexiona, tal como indica en el
subtítulo, sobre el libro de Richard Hooker The Laws of Ecciesiastical PoIity,
publicado en 1597. En él Davie critica veladamente al anglicanismo y afirma
que Hooker ha sido malinterpretado. Del Anglicanismo se dice que es gravoso.
Aludiendo al compromiso anglicano entre el catolicismo <representado por
Roma) y el calvinismo (representado por Ginebra), Davie escribe:
The vía media, Ihat
Anglican offer fo trimmers,
Was nol his style of play.
Marrying Romo with Geneva
Would tax Ihe BelieVer
Sorely, he thought; no grimace
Enor smirk would btow it away.
(VV. 15-21)
Nótese como el encabalgamiento resalta el contenido semántico de
“sorely’ y cómo la postposición de “he thought’ hace que se confundan, de
algún modo, autor (Davie) con el de su sujeto (Hooker). Nótese, además, el
carácter comercial que se imputa al anglicanismo y su irreversible gravedad.
Ambas características lo negativizan.
En la misma línea continúa la estrofa siguiente (4~). Si en la estrofa
tercera era la doctrina anglicana lo negativizado, en la estrofa cuarta es la
práctica de la Iglesia anglicana lo que se critica. A propósito de Hooker, se
afirma:
Unread, he is sf111 co-opted
To shore up the c. of E.,
Though long ago that adopted
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Expediontly a more
Beguiling polity
That keops abreast of the times.
(What else are Synods for?).
(VV. 22-26)
Obsérvese la visión del anglicanismo, implícita en “shore up, como un
edificio que amenaza ruina (reflejada gráficamente por el uso de abreviaturas)
y la velada acusación de engaño dada por el “beguilingly’, a la política de
agg¡ornamento de la Iglesia anglicana y la crítica del último verbo, cuya carga
irónica, al ir entre paréntesis, como sotto voce o aparte, le confiere hasta cierto
cariz de cinismo.
Esta crítica a la Iglesia anglicana de hoy nos lleva al segundo tema del
poema: Hooker es un puntal no leído de la iglesia de Inglaterra y ha sido, para
Davie, malinterpretado. En la primera estrofa Davie rechaza la acusación de
intencionalismo y pusilanimidad:
Not what’s done, bul what
is done religiously...
Hooker proposod. Accounfs
That credit hin with laws
of Pusillanimíty
Pretond thai Ihis amounts fo;
‘It is the thought that counts’.
(vv. 1-7)
Del mismo modo, Hooker no es un adorador del éxito: “His long book of
shol views ¡ ... ¡ has made him seem fo profess 1 ‘Nothing succeeds liRe
success” (vv. 8, 12-13). Es más, esto último es “that sorriest of long views” <y.
14). A continuación siguen las dos estrofas referidas a la Iglesia anglicana. En
la última estrofa (58) Davie reivindica a Hooker como verdadero liberal;
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pudiéndose ver en dicha reivindicación la contraposición verdadera liberalidad
(leyes de Hooker) 1 falsa liberalidad (política actual de la Iglesia de Inglaterra):
since he sought to construe
The Laws in a liberal light,
He is thought to set law ori his hoad;
So little is a true
Liberality admitted.
(Vv. 31-35)
En “Women and War” <vv. 31-35) Davie presenta las huestes
(masculinas> como ignorantes bíblicos: “they speak from aloft 1 Saying
‘sanctuaries, they have no thought of Zion” (vv. 11-12), compañía a evitar <y.
1), orgullosos <y. 7) por no sentir dolor (y. 5) y no ser “engullidos” (y. 6),
insensibles (vv. 6-9). Frente a ellos, la divinidad se presenta como apoyo de
mujeres alabadoras de Dios “Miriam and her sisters’ (y. 16), “Daughters of the
Confederacy and of recaptured Zion, 1 and of the Primrose Leage, 1 Distributors
of white feathers” <vv. 17-19). Nótese cómo, siguiendo la tradición judaica, Dios
interviene en la historia.
En contraste con los valores del comienzo del poema, y a través de un
intertexto bíblico, la divinidad aparece como conciliadora y misericordiosa:
He maketh tren to be of one mmd ¡flan hause.
He shall ha~e pily upon Ihe poor
And shall save the lives of the poor,
And precious shall be Ihe blood in his sight.
(Vv. 20-23)
Nótese, en lo tocante a la mujer y la guerra, la alterización. La guerra en
otros poemas (cf. “Vindication of Jovan Babivc’ de A Winter Talent anó Other
Poems; “HMS” de Uncollected Poems y el ya comentado “lo a Staffordshire
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man, from a Devon Villa” de este volumen) es positivizada cuando se adscribe
en el ámbito masculino; ahora, ante la amenaza femenina de ruptura de la
exclusividad varonil de dicha actividad, la guerra se negativiza.
“‘Our Father”, escrito por Davie en 1995 poco antes de su muerte, es
una secuencia en diez poemas que, como To Scorch or Freeze, exalta la
imagen paterna! de la divinidad. En la primera parte, “On a hint by Sertolucci”,
el autor se cuestiona su valor ante su madre ——“mother ¡ . can 1 think 1 am 1
Worth your nine month’s indignity and labour?” (vv. 1; 3-4)-— y ante la tarea por
ella encomendada: “The Muse you may have vowed me fo was not 1 The one 1
find l’m serving” <Vv. 5-6). Su madre perdona <y. 7) —con lo que suponemos
una culpa implícita— y le remite a su padre. La segunda parte “On another,
lleva el exordio en italiano: “venne il padre’. En ella el padre se presenta como
dibujante <y. 1), pintor <vv. 2-3), oficio que también ejerce su hijo (vv. 3-7). La
dimensión metafísica, divina del padre queda patente en la segunda estrofa
por las mayúsculas y el contenido de la misma:
Oornes the Faiher, Ihe delineator,
Mastor of me and of the primary,
Behind the scenes Ihe guarantor of Naturo,
not Ihe alI-round factotum that he seems.
(gv. 8-11)
En la tercera parte, “Green”, Davie continúa el desarrollo de los colores
primarios. El verde, se dice, no lo es <y. 2) y tampoco es, “The unmediated
progeny of the Father <y. 4) a pesar de la primavera. Preguntándose la
diferencia entre “filial and fraternal love” (y. 8), Davie asocia la fraternidad al
verde (y. 9) y el azul o el amarillo al Padre (y. 10) que, como tal, es superior:
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“Being the Father, he is no man’s fello@ (y. 12). Nótese el rechazo al color de
la vegetación (luxus), que se corresponde con el de la reproducción (la
primavera en la naturaleza) y la profusión de la sensualidad (Iuxur¡a).
En la cuarta parte “Alfieri”, Qavie evoca al dramaturgo italiano y pasa
del padre “Father” al “Holy Father’ (y. 4>, el papa. El dramaturgo, nos informa,
mediante una metonimia, prostituyo’” the buskin to the tiara” (y. 3), es decir,
vendió su teatro al poder papal. Sin embargo, en la línea de To Scorch or
Freeze, Davie critica la modernidad. Esta se presenta como intolerante, teatral
y frívola:
how much more tolerant an
Unpotished pontiff was, than a godless state
That asked a theatre for EVeryman,
The man first dulied, then frivolously diVerted.
(vv. 5-8)
Del mismo modo, el teatro moderno se presenta como impío: “Later
again... ¡ The buskin throve by dirtying - the tiara 1 And then the Cross” <vv. 9-
11) El poema concluye negativizando la humanidad como blasfema, pues la
cruz “lives by seeing how ¡ Unwearingly the Fathers sons revile him” (vv. 11-
12>.
La quinta parte, “To a Neophyte”, refiriéndose al motivo de Dios
Arquitecto <cfr. Apéndice VI) afirma que el Padre inflige sufrimiento “the out 1
And smoothing face of the father’s chisel are ¡ Soon or blithely suifered. They
are not” (vv. 2-4). La humanidad se negativiza mediante “Frauds self-
confessed, self-interested scams (y. 7). En la misma línea, el verso, con su
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“in-house dailineas’ (y. 8) es “shamenful” (y. 8) y la figura de la madre se
presenta como “moiher of alí battles (y. 9) y la figura del Padre como “the
father 1 Of every cock-ups’ (vv. 9-10), concluyéndose que “to start with, youd
no choice” (y. 15). La humanidad, así, se negativiza también por determinismo.
La parte sexta, “After Whittier” subtitulada “orientativamente’ <Dear Lord
and Father of Mankind’)” se centra en Dios como Señor de la humanidad.
Nótese, en esta línea, cómo los adyacentes (grupo preposicional) del sintagma
nominal en los primeros versos y el objeto directo en el segundo, equivalen a
la humanidad:
carnival-master, Father, god of the glitch,
Functionary of the out-of-phase,
Apparent fumbler tripping Ihe wrong switch,
Dear gremlin Lord, frustrate our foolish ways.
(VV. 1-4)
La humanidad, así, aparece como un carnaval, un error mecánico. Dios,
en minúscula como una divinidad politeísta y apelado como duende, se
degrada en su tratamiento —de acuerdo con un esquema teísta—, lo que
contribuye aún más a negativizar la imagen de la humanidad. Es decir: a una
creación defectuosa <chapucera) corresponde un creador imperfecto,
defectuoso, tal como para el teísmo son las divinidades politeístas.
La parte séptima “After Watts’ imita el metro y rima del himnodista
dieciochesco. Tras la degradación de la humanidad, Davie anuncia la llegada
(por muñequización) de “Our Saviour” (y. 11), que por gracia del Padre (vv. 1-
2) “on Sinners of a mortal rece” (y. 3), hará que:
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We would no longer Ile
Like siaves beneath Ihe trone;
My faith shall Abba father, cry,
And Thou the kindred own.
(VV. 5-8)
Fiel al esquema cristiano teándrico, Cristo salva el abismo
divinidad/humanidad. Nótese, además, que esta estrofa es casi una paráfrasis
del texto de San Pablo que, en el capítulo 1 de la primera parte, citábamos a
propósito del fundamento bíblico de la concepción lapidaria de la escritura.
En la parte octava. “Good Friday”, Davie recoge la idea insinuada de la
secuencia anterior, para, de algún modo, frustraría. No es cierto que “God the
Son is our brother’” (y. 1). Davie asocia el Viernes Santo a la paternidad (vv. 5-
6) y, mencionando el acto sexual —“thai prurient primal scene’” (y. 16>—
concluye que “how it is to be fathered ¡ Is what our tremblings mean’~ (vv. 11-
12). Si tenemos en cuenta que “primal” aparecía en II, 2 al hablar de los
colores ——-lo mismo que primary en II, 9 y II, 2 en donde se rechazaba el color,
la primacía del Iuxus primaveral— podemos interpretar que Davie ve en la cruz
no tanto el acto que permite la ascensión del Hijo del Hombre sino una
muestra de la responsabilidad de Dios-Padre para con sus criaturas (hijos),
una condescendencia a “descender, por ellos, al mundo sensual de la
concepción.
En esta línea, en la parte novena “That he should be so severe”’, se
insiste en Dios-Padre como Ley. El es severo (y. 1), si bien pide “this 1 Love’
(y. 3). Dicho amor, es suprahumano -‘it springs of an action 1 Beyond
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engendering (vv. 5~6)I13 y es sentido “as sorne 1 Less amiable thing” (vv. 7-8).
En las dos últimas estrofas Davie reflexiona sobre la ¡dea de padre: nutrida, en
el mejor de los casos por “memories of indulgence 1 <kicking a balI in the alley)”
(vv. 11-12), lo que confirma nuestra interpretación de la estrofa anterior al
condescender un adulto a jugar como un niño, Davie se refiere a la idea biblica
del Dios Padre patriarca:
Ancient Israel leaVes
Lis inexpungible mark:
A Faiher no less father
For bein9 pairiarch.
(VV. 13-16)
La parte décima, “Preedom’, alude a la condescendencia de Dios
Padre. Aludiendo a V, 9-10, lo presenta como “A patriach prone to cock-ups”
(y. 1> que, si bien no lo escogeríamos, es, en tanto dotado en esa naturaleza,
innegociable: “we have no choice in the matter ¡ Any more than the Jews” (vv.
3-4). Retomando la imagen del chute del balón en el callejón, se presenta al
padre como “Dad’ con “infallible boot” (y. 8), un “preternatural marksman” (y. 7)
al que se intenta “out-shoot” (y. 6), y es “omnipotent” (y. 9). Sin embargo, no es
“omni-talented” (y. 10> y se preocupa (y. 12). El poema, y con él la secuencia,
se cierra viendo en el “descenso”, la “rendición’ de sí mismo, un acto amoroso:
What can it be but lave
Thai He is tendering,
Possessed of so much power
So much surrendering.
(VV. 13-16)
~ dr. Lo dicho en capitulo ide la 1a parto sobre el mundo fuera de la generación.
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Recapitulando, “Our Father” es una secuencía en donde las ideas o
motivos insinuados en una parte se desarrollan en la siguiente, remontándose
unas a otras y unidas por el tema común de la paternidad. En cierto modo
hallamos en ese seguimiento un hilo narrativo, esquematizable en tres frases:
negativización humana + exaltación de Dios Padre <1-y) —> negativización de
humanidad ¡ degradación de divinidad (VI) —> condescencia de Dios Padre a
‘bajar” al nivel de sus Hijos (VII-X) Psicoanalíticamente, podemos ver en la
secuencia la proyección del mecanismo de concepción de la poética de Davie:
la “condescendencia” <abnegación) de Dios Padre a bajar al mundo de los
hijos (humanizarse) se corresponde con la “ascendencia” de Davie <Hijo> al
mundo no engendrado de Dios Padre, lograda por su renuncia a participar en
el mundo de la generación (cfr. capítulo 1 de la primera parte).
En “On Edmund Spensers House in lreland”, Davie evoca al autor de
The Faene Queene. En él, ve a una musa libertina “wanton’ (y. 1),
indisciplinada —“unruly’ (y. 7)— que, de vez en cuando, “yearns for the flowery
noon, the midnight lamp” (y. 8). Esa luminosidad es la concepción artificial del
verso, las “compositions” <y. 9), el poema como artefacto que es un paraíso,
“Elysiums out of nowhere’ (y. 9). Esa concepción se asocia al prosaísmo, y
éste, a su vez, se sacraliza, presentándose como medio para cumplir un
mandato divino: “The workaday exigencies of prose ¡ Serve best, in us and
Spencer, the tame missions ¡ You seem to have assigned us’ (vv. 10-12). Por
ello, “ourselves we must compose”, es decir, renunciar -como propugnaba en
POD- al patho.s romántico.
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En “Bearing Witness” Davie desarrolla la diferencia entre las frases
“bearing witness” y “giving witness’. Dado que dicho poema fue incluido en To
Scorch or Freeze y allí analizado, no lo comentaremos aquí. Sólo añadiremos
que los dos últimos versos “Ihus it is wilh the witness ¡ of poetry, for instance”
——que explícitamente sacralizan la poesía como hierofanía-—- están ausentes
de dicho libro.
En resumen, Poems es, en sus meditaciones teológicas, una
prolongación poéticamente tradicional de To Scorch or Freeze y en sus
reflexiones personales, exposición de la concepción lapidaria de la literatura.
111.5.2. Melodramas
Seven Melodramas, escritos mayoritariamente en verso blanco
-—-predominantemente pentámetro— suponen, al ser poesía dramática, la
consumación de la concepción impersonal de la poesía. No hay un yo que se
explaya sino una persona en una situación: La liricidad da paso a la
teatralidad. Como teatro, sin embargo, cabe decir que estamos ante teatro
leído. No hay personajes que actúan, sino discursos que se pronuncian. La
acción (drama) está constituida no por acontecimientos escénicos, sino por los
parlamentos de los personajes. En esto Davie desarrolla la técnica iniciada en
el poema “Utterings’ que abre la tercera parte de The Battered W¡fe and Other
Poems, en donde hablan distintos seres. Cabe añadir que la poesía de Davie
suele contener una anécdota y que, en el caso de poemas históricos como A
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Sequence for Francis Parkman o “Trevenen’, “Vancouver”, “Lady Cochrane” de
Los Angeles Poems ese hilo narrativo es especialmente notable. Si esta
narratividad (normalmente en tercera persona) se troca por un discurso en
primera persona insertado en una secuencia en donde hay otros parlamentos
en primera persona con los que se comparte hilo argumental desembocaremos
en la poesía dramática. En Davie, pues, el paso a este género puede
explicarse como expansión de la narratividad de sus poemas: se cambia la
persona de la enunciación narrativa y se inserta el argumento poemático en un
marco narrativo mayor. La innovación genérica no es, pues, una mutación
radical: es el producto de un cambio operado en los elementos existentes.
Temáticamene, sin embargo, los Melodramas no suponen innovación
alguna. En ellos hallamos el ya conocido sentimiento de pérdida, de empresa
fallida, y la también familiar defensa del clasicismo poético. El primero es
patente en los argumentos de las obras y los parlamentos de los personajes; el
segundo, sólamente el discurso de éstos.
En After a Chan ge of Régime el sentimiento de empresa fallida es
especialmente notable en el argumento, relatado en la sinopsis que precede a
la obra. En ella el jefe de estado es traicionado —primer fallo— por los
conspiradores, encabezados por el conde, un héroe de guerra y quienes le
exigen su suicidio. Instalado el nuevo régimen, tanto el jefe de estado como el
conde son declarados enemigos del estado. En el caso del conde tenemos,
pues, traición dentro de la traición: el segundo fallo en la obra. El tercero viene
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dado por el hijo del conde: en vez de apoyar a su padre —nuevo fallo— se
convierte en defensor del nuevo régimen.
Narrativamente, cabe destacar la estructura tripartita de la obra: Hay
tres actos y tres voces: la viuda del jefe de estado, la condesa y el ministro de
cultura. El hecho de que, tal como indica el autor, sean voces, discursos que
se yuxtaponen y no personajes, personae que interactúan, confiere a la obra
un carácter polifónico, de contrapunto musical en un juego de puntos de vista.
El hecho de que estas voces, además, no sean la de los protagonistas del
drama le dota de un distanciamiento que imprime a la obra un sello de
meditación sosegada. Argumentalmente, los tres actos señalan tres momentos:
exposición: presentación de sentimientos <1); nudo: mayor explicación de los
mismos <II) y desenlace: proporción de claves para entender la situación (III). A
la par hay, como señala el autor, un whodunnít esbozado: se trata de
responder la pregunta ¿quién traicionó al conde?. Se dan pistas, pero en la
sinopsis no se resuelve definitivamente el caso.
Referencialmente, cabe señalar ciertas alusiones históricas. El fin del
conde “in the claustrophophic ¡ Bunker’ (1, The Countess Remembers, vv. 18-
19) evoca el de Hitler. La “AAA (triple A)” <II, Frankness of the Minister br
Culture, vv. 19-21) la homónima organización argentina durante la dictadura
militar de 1916-1 983, alusión reforzada por los versos que siguen: “Atrocities
Awareness 1 Agency... 1 Of course it is their arts that are atrocious” (II,
Frankness of the Minister for Culture, vv. 19-21). Otra remota alusión histórica
es el año en que se sitúa la acción 1953. Si tenemos en cuenta que un café se
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¡¡ama “Danubia’ (II, From the Widow of the Head of Satate, y. 23; III, The
Countess points a Finger, y. 17) y que aparecen nombres húngaros como
“lstvan’ <III, The Countess ponts a Finger, y. 6) y alemanes como “Oskar, Karl”
y que estamos en un estado comunista, pues “poetry too was the workers’, ¡
the ideology said” (III, Ihe Widow of the head of state as Ready Reckoner, vv.
28-29) y que explícitamente se menciona la puszta <III, The Widow of the Head
of State as Ready Reckoner, y. 31, y. 57), podemos ver en el drama una
velada alusión al levantamiento húngaro antisoviético de 1956. El propio Davie
ayala esta interpretación, por aclarar en la sinopsis que “The context is one
CoId War”, si bien previene que “the pattern persists through many’, (p. 35).
Literariamente, y aquí entroncamos con la defensa del clasicismo en
literatura, la trama de la obra insinúa la vinculación entre poética moderna y
traición. El jefe de estado muelo y traicionado es un prototipo del clásico
poeta doctus. Dice su viuda:
My contemplativo man is dead
Ay violence, who taught
c¡vility instead.
Those professorial lips
He sealed me against me oarned
Honours and fellowhips
Year ago 1 had learned
From him, 1 liad understood
How manhood is in the mmd.
(1, From fho widow of the Head of Stato vv. 38-46)
Nótese cómo Davie insiste en el arquetipo paterno, sugiriendo que la
condición de profesor —y el civismo a ella asociado-—— son una sublimación de
la virilidad (cfr. Capitulo 1 de la primera parte).
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Como ejemplo poético de esa concepción Davie pone, una vez más, a
Pushkin. El autor ruso arroja “that coid classic light” (1, Soliloquy of the Minister
for Culture, y. 29) y de su obra “Dubrovsky” se dice, “Poets prose, 1 Rare
narrative résumó, beautiful ¡ It made his much-praised spareness look
verbose’114 (1, Soliloquy of the Minister for culture, vv. 25-27>. En esta línea
clásica, una vez más, las leyes del arte se confunden con las de la vida: “The
elegance of the tacit ¡ lnforms the libe we lead, and reticence ¡ In art informs it’
(1, Soliloquy of the Minister bor Culture, vv. 39-41). Este tipo de leyes, sin
embargo, tienen validez en una sociedad cerrada:
States Iike ours presenís a special problem:
Much fhat is said is said in codo. Decoded,
Tris drop from aureafe diction signalled, ¡1
1 rnay be excused me vuígarism, sorne one,
And sorne ono of erninence, ‘br Ihe chop.
(III, The Widow of the Head of State As Ready Reckoner, Vv. 53-57)
Esta codificación implica, en una sociedad cerrada, elitismo, pues no
todos pueden descifrar el mensaje. No puede hacerlo, por ejemplo, el pastor:
“My cattle - herder on the puszta, what ¡ Could he have made of it’?. It was not
meant ¡ For his decoding” (III, The Widow of the Head of State as Ready
Reckoner, vv. 60-61; vv. 66-67). El clasicismo, aparece, en definitiva, como útil
y atávico. En contraste, el romanticismo se presenta como subversivo. El hijo
del conde, que traiciona a su padre y hace caer en desgracia a su maestro, el
ministro, es un poeta romántico: “Romanticized conception of the poet, 1 Hectic
or pale na¡fl’ He took a leaf ¡ Out of my shrewd book, and impaled me on it (II,
The Minister disgraced, vv. 31-33). Del mismo modo, el conde y la condesa,
114 CÚL cap. lVde la ia parte.
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significativamente llamados Tolstoy (II, Ihe Minister disgraced, vv. 2-23), en
recuerdo de las tormentosas relaciones entre el escritor y noble ruso y su
esposa, se presentan, en su sentimentalidad llena de pattios romántico, como
destructores, suicidas: “Slowly destroy¡ng each other in transports ¡ Of joy and
rage the Count and Countess ¡ Tolstoy lately stalked the stage’ <II, The Minister
disgraced, Vv. 1-3). Fiel a su equiparación de las leyes de la vida con las del
arte, el autor ve en este tipo de relación personal el trasunto de la situación
colectiva: “Slowly destroying each other in torments 1 Of rage and appetite male
and female / Mankind wrote the pre-war page, / Pre-Revolution” (II, The
Minister Disgraced, vv. 16-19>. Davie es aquí fiel a la idealización (mitificación)
de la Europa anterior a 1914, característica <cfr. Blake Morrison 1980) de The
Movement y a la también visión movementeer (cfr. Morrison 1980), de los
valores románticos como responsables de esa caída. Tras ella, hoy “The Mmd
of Europe stops...’ ¡ ‘Ihe ideologies rattle (II, From the Widow of the Head of
State, vv. 25-26) Es más “the mmd ¡ of Europe stops, has stopped’ (II, From
the Widow of the Head of State, vv. 40-41).
En este marco antirromántico se encuadra su invectiva contra el genio,
refiriéndose a la relación de Salieri con Mozart:
1-lis never-worked-for,
Free, ambigaus masfery, al1 the same
1 have the odge of-he should have a more
Responsihie, more adult concern.
He manages Ihe thing with too much ease.
Expert in sk¡lls he never had to 10am,
What can he seo in them except caprice
Or seIt-indulgence?.
(1, Soliloquy of Ihe Minister for culture, VV. 7-14)
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Davie, una vez más, equipara romanticismo = irresponsabilidad =
desorden = traición política. El patrón es el ya conocido mito de la caída
aplicado a dicho movimiento artístico (cfr. Capítulo II de la primera parte) y a la
defensa del clasicismo. Nótese aquí la alterización. La maestría en unos casos
es reflejo de la obra divina <dr. Capítulo II de la ia parte), en otros un
infantilismo irresponsable. En suma, en After a Change of Régime Davie, en
forma novedosa —drama tripartito y polifónico—, reitera su condena del
romanticismo, culpabilizándolo políticamente, y su defensa del clasicismo.
El mismo tema tiene A Heroine of the Academyv La acción, según
inferimos por los apellidos rumano (Miliescu) y búlgaro o ruso (Fúrtseva) y la
referencia a “the emergent régime <y. 46) y a “Danubian history’ (y. 40) se
desarrolla en un país el danubiano de Europa Oriental. El presidente de la
academia convoca a tres académicos, dos varones y una mujer, Fúrsteva,
para debatir sobre la candidatura del escritor 1. Afanasy Miliescu. Este se
presenta con las características que Davie atribuye a un poeta romántico. Es
licencioso: “a ubiquitous bar-fly, clown, and womanizer” <y. 17), exaltado:
“whose writings calI for blood to run in the streets’ (y. 18) agitador: “an idol of
youth, sorne sections of it 1 And those most bravely prominent in our late 1
Costly upheavals’ <vv. 12-14), “what drove despair on to our streets” <y. 53> y
falso, “token transvestite’ <y. 31). La musa es atroz (vv. 29-30) y, para quienes
siguen la posición romántica es “exacting, 1 Extreme of its nature, not to be
qualified” <vv. 27-28). En la misma línea se le asocia a la femine¡dad: “Milliescu
is 1 Patently the womens candidate’ (vv. 76-77) y a ésta con la axiología
horizontal, “the demos, woman”, vista como amenaza “whose emergence
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muddles 1 AII our already dangerously muddled ¡ models of politios’ (vv. 74-
76)115. Frente a ello se defienden los valores del clasicismo. Las leyes de la
vida son aplicables al arte. Si se concede que “A writers killings are alí
notional” (y. 24), se pregunta retóricamente si “Does that absolve him7 <y. 25>
y se afirma mediante ruptura en el sistema de la frase hecha <“colset drama”)
que “Drama out of closet 1 Means, as we have alí seen, corpses in the streets’
(y. 63). Consiguientemente, se afirma la responsabilidad del artista: “the
cruelties of art we batten on, ¡ Yet wash our hands of? Thats despicable” (vv.
33-34).
En esta línea tradicional, la académica Eúrsteva defiende el patriarcado
(el subrayado es nuestro):
Friends and dear brothers,
Ah thai we asked was
(And was it so taxing?)
A straight, oven handed
Acceptance of bondape
.
(vV. 90-94)
La afirmación machista y patriarcal es lo suficientemente elocuente
como para necesitar cualquier comentario. Con el mismo tono, el feminismo se
negativiza como ridículo y no libre; producto del odio y de problemas de pareja:
115 Fonéticamonte, nótese la aliteración [m-d-l]en muddled’ 1 ‘models’ y seménticamente la
satanización de la femineidad vista en el Cap. 1 y II de la II parte.
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Rut everywhere, hatred;
Women mismaked
Struggle for treedom
In un-free assemblies.
Ridiculous matrons
Playing cassandra.
(VV. 95-100)
Frente a esta “falsa revolución se menciona como verdadera la de
Heroes of Freedom lAs Rousseau or Burke’ (vv. 110-117), llegándose incluso
a decir que “Limed in the nets of ¡ Partisan prudence, ¡ Burke was a woman!’
(vv. 118-119). Los académicos son los herederos de esa verdadera revolución
“Birds of Burkes feather” (y. 225)116, de ahí que se diga de la revolución que
we would have fed it ¡ Dry wood by bushels’ (vv. 136-137). Es decir, si hubiera
sido verdadera, la academia la habría apoyado. Tras este parlamento de
Fúrtseva el presidente concluye que “TA. Miliescu then ¡ No longer has
supporters” <vv. 138-139). Como comentario ideológico, remitimos a lo ya
expresado en la primera parte sobre la negativización de la femineidad en la
axiología vertical. Nótese con todo, la estrategia de presentar un feminismo
horizontal
ant¡-Establíshment como falsa y negativa (cfr. el “pasterboard consensus’ del
verso 129). El feminismo auténtico y positivo es el institucional, acatador de los
valores establecidos.
En Bella & Rosa hallamos un sentimiento de pérdida en la atmósfera de
la obra. Argumentalmente, las hermanas que dan título a la obra han perdido la
ocasión de casarse y son (nótese la ausencia geográfica y la pérdida
116 Nótese la aliteración [b-r].
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histórica>, “a pair of spinters ¡ Running a nursing-home bar the decayed gentry
of the islanded North of England” (vv. 115-117). La tercera protagonista, una
anciana, rememora su juventud en Europa Oriental. Mencionado por estos tres
personajes, el padre de las hermanas ——-ausencia escénica— se presenta
como un erudito que vivía en el pasado del Este Europeo y que acaba “in an
alcoholic haze’ <y. 31). El mensaje que se desprende de la obra es la
perniciosidad de la poesía. Rosa declara: “It was alt —]Here we go again——
poetical. ¡ Damn poetry that has damned us 1 To being what we are” <Vv. 113-
116>. El mismo personaje imputa el alcoholismo de su padre a la poesía: “II
was that stupid poetry did to him’ (y. 34). La anciana, por su parte, recordando
su conversación con padre de Bella y Rosa, se pregunta: “Could it be said that
1 hate poetry7’ <y. 46) y afirma que la hipérbole es dura <y 45) Al final de la
obra comprendemos esta afirmación
A Vanished world indeed!.
So Vanished it might never hayo beon, ono might as
WelI have dreamed it up and never gone there,
declaring it lo begin wíth as it were
Vanishable, adumbratable(U Ihere wero such a word) a world
That, since it never was, can never vanish,
invulnerable lo time and change.
(VV. 184-1 91)
De todo ello se trasluce que la poesía, entendida como passéisme, es
una quimera destructiva. Si tenemos en cuenta que dicha concepción de la
poesía es, la de Davie, que nuestro autor está fascinado por Europa oriental, y
que él mismo en “In the Stopping Train” lamentaba su instalación en un
universo verbal y se acusaba de egoísta ante sus familiares, podemos ver en
la obra una reflexión personal sobre su vida. Es destacable, en este sentido, el
profundo romanticismo de dicha concepción de la poesía. Tal como se expone
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en la obra, el pas.sé¡sme erudito resulta una empresa no solo fallida, sino
esterilizadora y destructora. Para la explicación de la oposición acción
romántica <fuga mundí) 1 acto clásico (poética racional), véase la segunda
parte de los preliminares (letra 8) sobre The Movement
En Three Pastors in Berlin tenemos el sentimiento de empresa, más que
fallida, equivocada: “a man of honor... ¡ and brave” (vv. 111-112). Un ruso
angloparlamente que pide confesarse “fought with the wrong mob’ <y. 57) al
luchar con los nazis. Un pastor húngaro, Nemeth, que “was the Nazis padre”
(y. 1) declara haber perdido su autor¡dad (y. 132). Berlín se presenta como
irreparable’ (y. 126), “a happy Babylon ¡ For young soldiers and their gravid
wives” <vv. 127-128). Toda la obra gira entorno a la confesión del ruso: -su
antes, preparación y su después, las reflexiones de los pastores. Nemeth
insinúa a sus colegas que él también “Fought with the wrong mob”’ (y. 94) y
que quiere “confession, not absolution” (y. 135), negándose el perdón a sí
mismo, en contraste con el parecer del pastor Collins para el que todo es
perdonable <y. 48).
Preocupado por la lealtad, Davie en otras ocasiones (cbr. “Vancouver”,
‘Trevenen”), presenta al superior (institución) fallando al inferior: Aquí, en
cambio, se nos presenta el caso de lealtad equivocada en la que es el inferior
el que se pone al mando del superior erróneo. Como en Bella & Rosa,
podemos ver en el argumento una velada autoacusación de Davie.
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Chernobyf A Disaster defiende el clasicismo. Chernobyl, »a debecting
author como se nos dice en el elenco, es un acendrado clasicista y machista,
que se sorprende ante la concesión del Nobel de literatura a una mujer y a
quien el de Chernobyl traductor llama, insultándola, “tart (y. 40). En el
ministerio planean asesinarle, siendo la hija del dignatario la encargada de dar
la señal. Esta, sin embargo, se equivoca y “Ihe disaster walks, sedately frantic;
¡ Chernobyl lives, lo alam another day» (vv. 150-151>. Davie invierte los roles:
el desastre no es la modernidad, sino para ésta el clasicismo. Tanto es así que
el nombre de Chernobyl evoca el famoso accidente nuclear de los años
ochenta. Al contrario de su costumbre, la amenaza no es lo moderno, sino lo
clásico suponiendo, con ello, que éste ha pasado de tesis a antítesis. Como
amenaza, el clasicismo es una potencialidad única destinada a actualizarse: “a
one-off 1 Disaster waiting to happen” (vv. 51-52). Como antítesis, se le juzga
una antigualla inútil “History, 1 Finding no earthly use bar h¡m, writes him off’
(vv. 52-53); un “an ill-aimed missile” (y. 57), en vías de extinción: “will 1
Undoubtedly self-destruct” (vv. 57-58). El clasicismo, sin embargo, se juzga
sagrado, pues a Chernobyl “The God of Hosts, of aH the hosts of creatures, 1
underwrites him” (vv. 76-77). Por ello, insinuando que la modernidad es el mal
(cfr. Capitulo 1 de la primera parte), las razones para eliminarlo son metafísicas
(y. 59) y, en las manos de los adversarios de la divinidad “metaphysics turns
QuÉ messy” <y. 148), implicándose así la validez de la observancia doctrinal y
escritural que Davie defiende (cfr. To Scorch orEreeze).
El clasicismo que defiende Chernobyl consiste en la conocida
austeridad producto de la negación de la licencia:
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Our pinched poor writíngs eleVate the bare;
In Ihis, you emulate us. Rut 1 ask
Luxuria: metro, assonance, orchestration.
Short of that rhetorical surpius nothing
Rut comes out mean. Crystal, major¡ca-ware,
Entablatures, and hyperbolical scroll-work-
Ah that 1 craVe. 1 hunger for those bounties.
Frugality, you wihl say to me: a terse
Economy in fitting moans lo ends.
Nerve otthe classical!.
(Vv. 122-131)
Oídas estas palabras, el asesino las explica:
Frugality is ono fehicity
Known only to the profuso.
Tho classic husbanding of means to ends
Means haVing first sufficient choice of means:
Infinito, ideally.
(VV. 138-142)
El dignatario, paradójicamente, también conoce principios: Citando el
“‘Say what you have to say, then stop» (y. 66) arremete, cual a/ter ego de
Davie, contra la burocracia: “The rule rebukes the bureaucrat’ (y. 67) y contra
la libre asociación: “also [rebukes]1 Such as him, freewheeling into saying 1
What he had not known he meant to say ¡ Until he said it’ (vv. 67-70). Nótese
la ya conocida hostilidad (temor) de Davie hacia el inconsciente y la sociedad
como única instancia ante la que responsabilizarse (cumplir la obligación del
“have to say’ en un código social establecido>. Asimismo como a/ter ego Davie,
el dignatario “in the Hall of Delegates”, asume que “our remití <A grievous one,
III be the first to admit) ¡ Is to make” the classical’ 1 Propitous to modern eyes”
<vv. 90-93>. En suma, Chernobyf A Disaster supone una apologética
explicitación de los principios del clasicismo y la reafirmación de la vigencia de
sus potencialidades.
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En Balancing Acts Davie vuelve a reflexionar sobre la lealtad. Seamus,
profesor irlandés, casado con Shelagh cuyo padre es natural de Herzegovina,
va a ver a su abuelo y éste le informa que su padre había intentado
envenenarlos con cianuro. Seamus, a su vez, sospecha que su abuelo es un
criminal de guerra y comparte su inquietud con su hermano Eamonn, Donovan,
policía, investiga el caso. Argumentalmente, tenemos doble fallo; del padre a
los hijos e, insinuado, del abuelo a la humanidad. Manteniendo su
equiparación de las leyes del arte con las de la vida. Davie asocia esta trama
con la traducción. A partir del adagio italiano Traditore, traduttore (y. 1), el
autor reflexiona:
Translator 1 traitor, yes; but how it we
Reversed the proposition? Troachery
Would cometo seem a civilised occupation,
facilitating traffíc oVer frontiera,
Bringing what’s dark to iight (By seliing secrets)
ThaIs what my granda did, translatin~ us
From Herzegovina to county Louth.(vv. 4-10>
En esta línea, Seamus exclama: “Apostasy! The acme of translationl’ (y.
53). Llegado el final de la obra en el acto tercero, el policía Donovan se
entrevista con Seamus, le informa que ha interrogado disimuladamente a sus
alumnos y cierra la obra declarando:
Those we wouid cali war-criminals, by othors
Are thought war-heroes, worth re-assembling;
And being a good catholic means something
Oifferent atibe other end of Europe.
it alí comes down jo probiems of transíalion,
Your bose your balance, oven thinking of it.
Prudení policemen doní lean, languages.
(talian now, íd have thought it was a difficult language,
117 Nótese el juego polisémico de ‘trastate”: traducción Iingúística / traslado físico.
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And yet my daughter tetis me it comes easv.
(VV. 182-186, 189-192)
Estas sentencias, si bien afirman la verificable relatividad de puntos de
vista, tienen, a nuestro juicio una insinuación de posible justificación de
crímenes de guerra, so capa de religión y lenguaje. Esa relatividad es lo que
hace perder el equilibrio, ganado —Interpretamos--— por una buena traducción
lingúística: de ahi el título de Balancing Acts, interpretación corroborada
——creemos----- por el hecho de que Seamus haya traducido al irlandés el “Himno
de las Criaturas” de ‘SainÉ Francis, ¡ Him of Assissi” (vv. 165-166), un texto en
el que se habla de paz. Teniendo esto en cuenta, la frase final del policía
signibica, pensamos ——que la traducción supone—, automáticamente, de ah¡ el
comes easy’ (y. 192) una traición, al obviar las circunstancias no solo
lingúisticas, sino vitales, en que fue concebido el texto original. Balancing AcÉs,
pues, también encierra un sentimiento de pérdida: pérdida lingúística, ética y,
sobre todo, vital.
En Another Oíd Bolshevik volvemos a encontrar el sentimiento de
pérdida. Dr. P., lituano por parte de madre, vive exiliado en Londres, en donde
hay “a Wendish government -in- exile” (y. 36). La primera pérdida, pues, es de
país, siendo el presidente de ese gobierno “a talí frock coated oíd 1 head of a
non-state” (vv. 43-44). La segunda pérdida es el fallo de los ideales por los
que lucharon. La libertad por la que trabajaron y mataron (vv. 111-113) resulta
ser una sociedad de consumo, visto éste como insustancialidad y esclavitud:
Those are the unenthralted, who hoot and scream
for a tooled-up ensemble gone toniorrow.
They are not deceived; in fact, these are the treo,
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these are the hoped -for froedom- figliteis of
here today and gone tomorrow. Froedom
in a consumer society ¡sto be free of the market,
thats to say, ensiaved by it, to be sure.
But what a painless, unperturbed enslavement!
(VV. 95-1 02)
Esto nos lleva a la tercera pérdida, la del “Englightenment dreamV’ <y.
94) de racionalidad. La tragedia de Dr. P es “to have found the spectacle 1 of
human doings, here or anywhere else, la puppet-show of Folly” (vv. 150-1 59>.
Coherentemente consigo mismo, a continuación el autor en boca de Alex
Mackay, hija de Dr. P, habla de vanguardia, de revolución, vincula ambas “is it
¡ remarkable... ¡ how many revolutionaries started - ¡ Hitler’s the obvious case-
as failed 1 avant-garde artists?” (vv. 166-170). Se asocia así locura =
vanguardia = revolución, negativizándose las tres y presentándose -al aludir a
Hitler- como destructoras de la razón. Ante la pérdida de esta cualidad
supuestamente característica de la cultura occidental Dr. P se vuelve a Asia,
afirmando que “Desert ascetics purge the bloat of the West - ¡ of rationality?
No! Of bloat and blood”119 (vv. 194-1 95). Si tenemos en cuenta que para Davie
(cfr. “Tiger at the Movie-Shod’) la poética moderna está”stuffed to a cyphet’,
(y. 24) podemos ver en “bloat” una referencia a la misma. Dr. P bebe “to the
Ayatollah’ (y. 193) y concluye la obra diciendo a “my Iranian friend’ (y. 192):
“Telí your masters 1 am at their service’ (y. 196).
118 Para nuestro comentado ideológico remitimos al Capitulo II, punto 3 de la primera parte y al
Apéndice IV.
119 Nótese a aliteración de [b-l]
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Recapitulando, vemos que si bien Seven Melodramas suponen una
innovación formal, temáticamente reiteran los conocidos topol davieanos:
sentimiento de pérdida y defensa del clasicismo. Cabe destacar con todo, la
unidad de acción de todas las obras y la polifonía de After a Change of Régime
y, en menor grado, de Another Oid BoIshevik¿ Es notable, también, la
presentación en A Heroine of the Academy de la dicotomía feminismo falso ¡
feminismo verdadero, la inversión de roles tesis ¡ antítesis de clasicismo y
modernidad en Chernobyl. A Disaster y la reflexión sobre la poética: sobre la
traducción en Balancir¡g Acts y sobre el passéisme poético en Bella & Rosa.
Considerados globalmente, los Seven Melodramas están impregnados
de una atmósfera melancólica. En todas ellas Europa Oriental está presente y
a ello no es ajeno, creemos, la caída del comunismo acaecida entre 1989 y
1991. Los regímenes totalitarios del Este de Europa eran, en nuestro
continente, el último ejemplo de una sociedad cerrada, aglutinada en torno a
puntos de referencia netamente definidos. El bloque soviético, constituía, por
otra parte, el último imperio europeo. Davie, nostálgico de la sociedad del
Antiguo Régimen, si bien ideológicamente contrario al marxismo se sirve de
dicha atmósfera para expresar su ya conocida reivindicación de un clasicismo
que él considera traicionado. De esta manera, Europa Oriental parece ser el
postrer exponente del “vanished world” <Bella & Rosa, y. 183) de tas “real or
seeming certainties’ <TTC, 16). De hecho todos los melodramas recuerdan,
vagamente el libro autobiográfico del escritor austriaco Steban Zweig, El Mundo
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de Ayer, en donde se evoca la Europa anterior a la Gran Guerra1. En ello,
Davie es fiel a la mitificación movementeer de la época anterior a 1914.
Teniendo en cuenta que Poetas prolonga temáticamente To Scorch or Freeze
y que en él también se expone su concepción lapidaria de la literatura,
podemos concluir que Poems & Melodramas es una segunda y definitiva coda
a la obra de Davie. Innovador por su poesía dramática, dicho libro es la
postera reafirmación del autor en las posiciones estéticas e ideológicas
defendidas con tanto celo durante toda una vida.
1película de
cfr. en cine, la Teo Anguelépulos La Mirada de Ulises.
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CONCLUSION
A continuación procedemos, a modo de conclusión, a valorar la obra
critica y poética de Donald Davie.
La labor crítica de Davie tiene, como toda actividad humana,
características positivas y negativas. Las características positivas son, a
nuestro juicio, tres: perceptividad, dialogismo interatlántico y apertura eslava.
1. Por perceptividad entendemos la habilidad de Davie de captar la
relación entre elementos distintos. Literariamente, Davie ha
relacionado versolibrismo, asintacticidad oracional escrita,
modernidad <romanticismo, simbolismo, postmodernismo), imagen
patriarcal de la femineidad, y, por otra, poética clásica, imagen
patriarcal de la masculinidad y filosofía aristotélica. A esta
perceptividad hemos de añadir su capacidad de penetración
lingúistica a la hora de analizar un poema. Davie es un crítico que
sabe -saborea- la poesía.
2. Por dialogismo interatiántico entendemos su perspectiva anglo-
norteamericana como crítico e historiador de la literatura. Davie,
cuando enjuicia la producción poética en inglés de un escritor
estadounidense o de las Islas Británicas, tiene siempre presente el
desarrollo de dicho arte en ambos lados del Atlántico. Su punto de
vista es la de un inglés que ha superado la insularidad del Little
Englandísm y se ha abierto a Estados Unidos.
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3. Por apertura eslava entendemos su receptividad hacia las literaturas
rusa y polaca. Davie ha sido, para la literatura en inglés, una ventana
abierta hacia el Este. Esta faceta suya es complementaria de su
dialogismo interatlántico. Ambas son el reflejo de un crítico que, si
bien profundamente inglés, es capaz de trascender las fronteras
literarias nacionales.
Por otra parte, la característica que marca negativamente la crítica de
Davie es el conformismo, Davie ante todo defiende su ideología reaccionaria
y distorsiona el hecho literario para que éste se ajuste (con-forme) a su eidos.
Este conformismo resulta en los ya estudiados mecanismos distorsionadores
de alterización y diversión, dentro de la que incluimos la omisión y la
distracción, con sus variantes de reduccionismo y ampliación. Como resultado
de (a aplicación de estos mecanismos, su crítica está inficionada por la
parcialidad y el fariseísmo.
La crítica de Davie es parcial tanto en la cantidad (elenco de autores y
elementos literarios> como en la calidad (análisis de autores y elementos, de
manera que éstos se ajusten o no a su idea). Así, la relación detectada entre
los elementos señalados en el punto uno (perceptividad) se ve empañada por
la negativización del versolibr¡smo y la femineidad. Esta parcialidad lleva, en el
caso de Davie, a la superficialidad. Al concebir la historia como estado y no
como proceso y al negar la validez de ciencias humanas como la psicología o
la sociología, sus análisis de historia literaria prescinden de la etiología
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externa <socioeconómica) e interna (psíquica, filosófica) lo que les resta
profundidad y les confiere un carácter simplista y a veces maniqueo.
Por otro lado, la crítica de Davie es también farisea. Davie, a nuestro
modo de ver esté convencido de que su cosmovisión es la verdad, y en su
crítica, despliega buenas dosis de self-righteousness. Lo otro -lo que no se
adecúa a su eidos- aparece como un desvío que se presenta como error y que
en multitud de ocasiones ——quizá por mostrar la viabilidad de otros caminos--—
se considera una agresión a la verdad. Esta apreciación de lo otro nos lleva a
considerar otra característica de la crítica davieana: la polemicidad.
Davie concibe la alteridad no como diversidad, sino como antagonismo.
“Quien no está conmigo, está contra mí” parece su secreto lema. A menudo,
Davie busca la polémica para, implícitamente, reforzar su fariseísmo. El ataque
del contrario le confiere el status de mártir e ¡pso facto, con ello, la categoría
de héroe.
Haciendo balance de las características positivas y negativas, podemos
concluir que Davie es un crítico perspicaz, abierto a Norteamérica, Rusia y
Polonia, pero cerrado en su ideología. Su defecto más importante es su radical
incomprensión de la modernidad; su virtud sobresaliente, su expansión -al
Este y al Oeste- de la consciencia literaria inglesa.
Del análisis de la obra poética de Davie en su conjunto podemos ver
que ésta presenta ciertas características permanentes que le dan continuidad:
- 589 -
1. Logicismo. Davie se mantiene firme en su visión del lenguaje como
instrumento racional con validez epistemológica. El lenguaje es logos <discurso
ordenado conforme a razón) y ese logos se manifiesta en la articulación
sintáctica de la oración gramatical y en la articulación prosódica del verso. La
poesía es logos y, por tanto, no es, en esencia, distinta de la prosa. De ahí
que, a lo largo de casi cuarenta años de escritura, Davie nunca haya roto la
estructura sintáctica e inteligible de la frase o no haya escrito —salvo la
excepción de “Petit Thouars-—- verso libre. AsE y todo, en dicha composición
Davie adopta las yuxtaposiciones del modern¡sm sin quebrar la racionalidad
del discurso (logos). Este logos es la base de la civilización y, por tanto, la
poesía y el poeta ——en tanto que custodio del lenguaje— tiene una
responsabilidad política que confiere al acto de escribir una dimensión moral
edificante, que será religiosa en la última etapa poética de Davíe.
2. Lapidarismo. Estrechamente relacionado con el logicismo, el
lapidarismo consiste en concebir la poesía como escultura de una lápida en la
que se conmemora y actualiza la tradición. Al ser logos la base de la
civilización y estar éste condificado en textos y escritos canonizados por la
tradición, escribir edificantemente será construir sobre esos textos que son la
base de la civilización. Para ello el poema ha de ser un texto que rememore y
actualice esos textos. Como esos textos son ——o deben ser— patrimonio
común de la colectividad y subyacen a la conciencia civilizada, el poema no
hará más que evocarlos. Por ello el poema será lapidario: conciso por su
brevedad y por su densidad de significado. Esta última se logra por las
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latencias; el lector suple las insinuaciones que, al referirse al canon, provocan
en el lector la rememoración y actualización del mismo. Así, el poema, cual
lápida, conmemora los textos canónicos.
3 Metapoesia. En mayor o menor grado, los poemas que hablan sobre
la poesía jalonan toda la obra de Davie. Este hecho no es sino consecuencia
del lapidarismo y del logicismo. Si escribir es ante todo una actividad de
diálogo con otros textos, el reflexionar sobre ese intercambio es una derivación
natural de esa concepción de la poesía. Si el logos es ¡a base de la civilización
y la poesía es el espacio en donde se mantienen las esencias del logos, el
acto poético tiene una trascendencia que lleva naturalmente a la reflexión
sobre el acto de escribir.
4. Dialéctica: encabalgamiento. Esta concepción poética de Davie se
presenta --—psíquica, poética y hasta políticamente—— como una lucha contra
las fuerzas opuestas a ella: inconsciente, metaforicidad, intelectualismo (sobre
todo en tanto que cuestionador de lo establecido). La poesía de Davie es una
poesía dialéctica que debate con la modernidad en cuanto conjunto de
prácticas poéticas y concepc¡ones filosóficas contrarias a su visión clasicista
de la poesía. Esta característica no es sino consecuencia de la metapoesía: si
escribir es dialogar con los textos canónicos, en su reflexión sobre la escritura
Davie luchará por defender la conmemoración de los mismos de aquellos
movimientos poéticos o intelectuales para quienes dicha conmemoración
carece de todo valor o es incluso contraproducente. Esta lucha en Davie,
adquiere el carácter de un verdadero conflicto interior que, prosódicamente,
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tiene su mejor reflejo en el encabalgamiento. Muy a menudo Davie pone
prosódica o sintácticamente de relieve un concepto, pero ese realce, la
afirmación o negación, viene socavado por la negación o afirmación sintáctica
o prosódica que respectivamente lo precede, en la factura misma de su verso.
En los encabalgamientos Davie afirma negando y niega afirmando la negación
o afirmación sintáctica o prosódica, respectivamente, que lo precede. De esta
manera su debate interior se manifiesta exteriormente.
Hábil maestro del encabalgamiento y diestro en el manejo la prosodia,
Donald Davie es un buen poeta. No obstante, coincidimos con Hugh Kenner
(1983, 102) en que es un ‘good minor poet’. Es un buen poeta por las razones
apuntadas: sabe construir poemas. Es un poeta menor porque su desarrollo
poético se ha visto coartado por su identificación de subjetividad con egoísmo
y de egoísmo con poesía de nuestro tiempo. Estas identificaciones le han
impedido sacar todo el partido posible a la poesía moderna. En lugar de
aprovechar a fondo todo el repertorio de formas de la poesía del siglo XX,
Davie se ha visto atrapado en un debate interior y exterior sobre la validez
ética y estética de las mismas que le ha privado de ir más allá de un tímido uso
de la yuxtaposición y técnica caleidoscópica del modernista. Si la poesía es
razón y orden apolíneo, también es sentimiento y orgía dionisíaca y esto último
brilla por su ausencia en la poesía de Davie. Es una poesía que recoge la
experiencia humana pero sólo a medias, no en su totalidad y complejidad.
En su lugar, Davie ofrece —bajo la superficie— una serie de
oposiciones que resultan, a veces, algo maniqueas en su taxatividad. Se
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argúirá que se puede ser un gran poeta siendo apolíneo <p. ej.: Horacio,
Valéry>. Cierto, pero Davie, debido a su conflicto interior, sin ser un poeta
dionisíaco, no llega a ser completamente un poeta apolíneo. Su obra produce
la sensación de “quiero y -—-por imperativo moral— no puedo’.
Dicho esto, cabe decir que, en cuanto a historia literaria, su aportación
no deja de ser importante. Lo Scorch or Freeze, pese a sus defectos, es el
intento más ambicioso en la poesía de lengua ínglesa de actualizar y
modernizar los salmos, renovando así una secular trad,cíón Sín llegar a tener
la misma relevancia, Six Epistíes to Eva Hesse revitaliza el pareado y
demuestra la posibilidad ——en el siglo XX— de argumentar en verso. Por lo
que a la literatura comparada respecta, la influencia que recibe de Pasternak o
las adoptaciones de Mandestam, Mickiewicz, Bassani o Ronsard no dejan de
suponer una expansión de la literatura en inglés y un enriquecimiento de la
misma. Por lo que a su labor como literato inglés concierne, toda su obra es un
testimonio más del debate poético entre anglicidad y americanidad que permea
gran parte la literatura inglesa del siglo XX. En este sentido, su diálogo con el
modernism da fe de una apertura y una inquietud transnacional de la que otros
autores británicos carecen o han carecido. Teniendo todo esto en cuenta,
podemos concluir que -—--excepción hecha de Yo Scorch or Freeze—— la
importancia de la obra poética de Donald Davie reside en esto: en ser un
auténtico y apasionado testimonio de cómo un poeta inglés, dissenter de
vocación augústea, intenta —desde esa conflictiva posición— abrirse al mundo
de las literaturas rusa y norteamericana sin perder, por ello, un ápice de su
acendrada, demostrada y querida anglicidad.
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Una vez analizados y valorados el pensamiento crítico y la práctica
poética de Donald Davie, creo que podemos humildemente afirmar que hemos
alcanzado el objetivo propuesto. Hemos dilucidado la estructura ideológica de
su crítica y establecido los principios que configuran su poética y trazado su
evolución como poeta. Asimismo, hemos sistematizado los temas en sus libros
de nuestro autor y hemos proporcionado un inventario prosódico de sus
poemas, así como trazado, en los apéndices, varios esquemas con los que
mejor situar su obra. Los mapas de orientación de ambos terrenos -—-crítica y
poesía— a que nos referíamos en la introducción han quedado plasmados
analítica y discursivamente en la exposición textual y sintética y gráficamente
en los esquemas del apéndice.
Cumplida esta misión, en los estudios davieanos quedan pendientes
otras tareas como localización de fuentes, el examen de la labor de traducción
de Davie, la interpretación psicoanalítica-feminista de su obra y la valoración
por especialistas de la contribución de nuestro autor a cada uno de los campos
específicos de su estudio.
Esperamos, no obstante, que estos trabajos se vean facilitados por el
nuestro. Si en el laberinto que es la obra de Davie hemos introducido un
modesto hilo de Ariadna, quedaremos legítimamente orgullosos y éticamente y
profesionalmente satisfechos.
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MEDIACIONES
AREA DISCIPLINA ANTíTESIS MEDIO TESIS
LOGOS
LENGUAJE sujeto
palabras
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SINTAXIS
realidad
significado
LITERATURA sonido
autor
poeta
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PROSODIA
CONTRATO
CANON
POETA
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lector
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ACADEMIA
gramática
diccionario
canon
RETORIGA contenido GENERO
(genre)
expresión
POLIS
POLíTICA Dissent REY Establishment
DERECHO anthropos POLITEIA polites
SOCIEDAD clase baja CLASE MEDIA clase alta
PHYLON
ANTROPOLOGíA sexo
inviduo
GENERO (gender)
NACION (ethnos)
comportamiento
humanidad
PNEUMA
RELIGION Jo profano DOGMA lo sacro
TEOLOGíA ser humano CRISTO Dios
GAlA GEOGRAFíA accidente MAPA territorio
NOUS EPISTEMOLOGíA particular ABSTRACCION general
HERMENEUTICA
FILOSOFíA energia
singular
instante
FORMA
IDEA
TIEMPO
organismo
universal
historia
LINGOISTICA significante REFERENTE significado
PSICOANALISIS ello YO superyó
-9-
CUADRO 4
TRANSFERENCIA DE SACRALIDAD
INSTANCIA RELIGIOSA
Iglesia
Fieles
Liturgia
Biblia
Israel
Verbo
(historia)
Sacerdocio
Martirio
Predicación
Cristo: Apóstoles
Evangelio
Salvación
Enemigos
(Satán, Establishment)
Dios
FORMA DE
TRANSFERENCIA:
STANCIA SECULAR
Academia
Lector culto
Poema
Canon
(Gramática, Diccionario)
Inglaterra
(Academia)
Logos
(sintaxis)
(oficio de) Poeta
Victimismo
Magisterio
Medio: Discipules
Poesía
Purificación
Adversarios
<Poética Moderna, Consenso estético)
absoluto
objetividad
universalidad
veracidad
FE
(CREENCIA)
-lo-
CUADRO 5
IMBRICACION DE POESIA Y CRITICA
CRITICA Por CA POESíA
MEDIO
LENGUAJE objetividad PIEDRA
naturalidad
objetividad exención objetivación 1
impersonalidad
silencio compacidad cbose syntax
(omisión)
analogía uniformidad observancia.
sintacticidad
formalismo
antimodernidad: anti:
crítica resistencia intelectualismo
poética emotividad
(post) impermeabilidad no:
estructuralismo asintacticidad
libre asociación
autoridad dureza strength
no sentimentalismo
tradición perduración canonismo
[legitimación] [transmisión]
(retrospectiva) (prospectiva)
discriminación SACRALIDAD hierofanía
sagrada
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CUADRO 6
CORRESPONDENCIA DE EVOLUCIÓN POÉTICA Y RELIGIOSA
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CUADRO 8
LAPIDARISMO
A> EXPLICACION
1.CONCEPCION BASICA.
— Piedra =
exención
compacidad
uniformidad
resistencia
impermeabilidad
dureza
perduración
Medio Purificante
2. CONSECUENCIAS.
— Adecuarse a la lengua — ‘lapidar
Transformación
Lengua
Poetizar
Impersonal
Objetivo
General
¡ Definido
Abstracto
Consciente
Elaborado
Racional
Permanente
Sólido
Personal
Subjetivo
Particular
Indefinido
Sensual
Inconsciente
Espontáneo
Sentimental
Pasajero
Fluido
Masculino Femenino
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3. CARACTERíSTICAS.
• Dialéct¡ca.
• “Agonía”
4. VALORES
a) Colectivos (civilización)
• politico
• moral
• histórico (p¡etas)
b) Individuales: soteriológico
5. RESULTADO.
Poema Lápida
CONC IS ION
Latencia ~ evocación r~ conmemoración
_______________________________ SACRALIDAD
-17-
B) FILIACION FILOSOFICA
• Racionalismo naturalista aristotélico
zz~’ physis = logos = lengua = mediación
forma:eidos (arquetipo> w~ actualización (versión)
• Trasfondo:
idealismo platónico
historicismo z~ ideal: neoclasicismo
cristianismo z~ Cristo = Verbo.
-18-
APENDICE II
CUADROS PARTICULARES
(poemas)
ooDo
5z4-aezwwoCoO1-O2
O‘a
.
4
.
.
.
.
.
‘O(-y..
4N
I
.
J
.
4oO4
.
1-O...
2
<
U
-ti(Uu-E
-O<U<U
u
-
4
-,
(Ua),~I.
<UCEou-Coor
ou
-
-oEoU)cE
o
o
E
E
u)
u)
=
ttz
(U<u(U
CE
t3
CE
.912.9
o
c
al)
<U
CE
<U
u).—
Ca
CE
CE
a>
o>
cf,
u)
“
4
.
ej
o,‘a
-
ejO-,
5%o
-
si
-O(U
-o
0
>
0
0
(O
C
au)a>ej‘a
-
~
cD
CE
Iurr
‘
—
ci
¡ej
o
r‘
a
.
U)oa)CEoo-
(U
‘4
-(uu
-
o)oa>o)
ejr
r
r
-
o
-5->
>
C
E
cEUd
U
d
u
-
<U
.5a
-
(u:3
oo‘o
<
U
0
u
-O
o
-
—
u)
~
c:o‘o<U(aa>
1
—
!--
ci’a
-
a>e-)CE(Uu-1-
‘oca
-
~
U)
-
~
u
-
o‘¿3
<
U
(U
(uC
E
>
e)
a
>
-‘cffi
CNC<>
_
-L
s
,
ci‘a.Ci
‘(u-ocaCE<UCi
u)a)u)a)cioo
o
<o
o)
a>
u
-
EJ
u)
.0
a)
E
u
-
o
-ti
E)
U
d
(U
CE
a)
a>
u
-
-o
(U
o
-d
u)
CE
CE
<
U
‘o
~
‘6
a)
(Uu,u-a)CEoci
Lo.”—
r
ej
a)’’
c
o
o
r.’
-
.r
r
-
‘a)u--ti(Uo-
o04
a:o42‘oD4cio-J
(U
s
ooECE
(U
-oCEu-a><Ua
oci
C
Ocl)
-tiu
-
o-o(Uu
-
o
c
e
<
~O)
¡
¡
r—
0
¼
fl
-il
CEoU)
1~CO
o
a>
.2
8>
•Ioa)(9
u)-U)c1~)ociu)
U
d
C
E
o(1)aE(1)CEo
O
c
i
ra
>
>
4
-,
—
u
>CEo(-5ci‘U)
-o
—
E)
>
%
u
-
-J
oci
‘4
-<
U
-(U
5
0)
o
o
ro
U)o)
o
0C
E
~0>~E[~~O)
CE
•05(u
‘u-
¡o->
u
-
1
-.
o
c
a
->
ci
E
a>
C
C
L
L
U)
<
‘3
D
-ti
<U
o
ro
E
a>U
)
oLo‘2~
¡
LE)ou-)
oci
Ci,
o-o(O
<e
-CÍE
a)
—
a>
0
0
z
z
a
>
a>
-o
‘0-5
~
<U
-o
—
ca
-5
a
Ñ
o
-o
o
c
a
-o(u
~
0
¾
—
<
2)
‘4—
O)
r
-
o
cinc
u>o-o(U.5’u-u-(U<1)o
‘CE
2
:
(Uciu)
>
,
o
E)
.c
o)-.
-
u
-
C
a>
CEca
-o
a)
(54-.
<1’u)
C
E
E
CEOci
L
O
L
o
ejLO
L
o(o
o,-tiCE<UCE<Uu>o‘CEz
-rl
a
>
w
-E
-o
<
U
z
.0
u
-
u
-U
)
(U
4
-,
(UECl-)
o
c
zJ
“
-L
o
E
:,:
~
cUa
Ci)
(Uci‘4-‘(UO)
t-o
O
)
~
w
-oCE<U
E
0>>
U)u
-
a>o
ci
<
N
i
s
t
L
ocn
ce
cii’-)’-
-
a>
5
CEou)aECO
oEu)oCoro<Uu)£1)ciociLo<2>1-.a>-5,
(‘4
-O(U
<
U
‘
rl
(‘3
0
w
0
L0
‘2
c
iiU
(uaEJ~
-
~
~
u
-
u)
—
u
-
0>¿d0>
0
0
E
)
<
uC
E
0
C
E
0
u
-(U
(U
~—
a
>
0
ti~
N
~
a
>
<
U
a)
O
fl-rj(U
<
1
’u)
-
a
>
:9
u-
a
_
~
E
tca
a
‘O
u
-
t±
2
c>
~
U)
_
E)
<
u
.U
<U.~a-
E)C
EC
C
E
-~
O
~(Ua>a)
CE
.
~
<
-
~
-
-
~
4-~U
—
E<uo
a
>
E
J
O
tE
ro
C
E
0
u)C
<
U
.—
C
JE
’-
u
-
C
E
C
E
6)
0
‘rl
ci
2
:
C
ce
o
ce
C
’4
(-9
4
77’a-C
<)
(003
ej~g
~9t—
C
O
st
03
~
.
.
.
<
D
~
r
sa-ce
CN
ist
o
c
e
w
’
rLd
04
C
O
(N
i
_
-
(N
i
_
A
O
..-z
.
-s
4
—
>
—
>1
>
o
—
U
d
U
d
o-j
C
E
-O
c
--
(o
0
0)
o
~
E
C
E
O
a
>
(LUZ
O
<~‘
<U
CE
(U
—
<2>
(‘3
2
2
>
~
L
E
LL
~
<U
O
tE
-~
<U
(5’~~~
Q~
72>
0<
~
>
U
d
CUADRO 2
COMPUTO ONOMASTICO DE THE SHIRES
POEMA.
GEOGRAFIA L¡TEFATURA-HiSTOR VIPAPRIVADA N0. Ver.
NOMBRES
PROPIOS.
BEDFORDSHíRE Potton
Sandy
Cambridge
France
Bedfordshiíe
LAssociation Suliy
carvin
The Winter Queen
Marshai
—- 11 9
BERKSHIRE Reading
Reading ---
Michaei
christopher
M¡ddieton
18 4
BIJcKINGAM5HIRE London
Baker Street
chaifont St- Gires
chalfont St. Peter
Eenny
Stony Stratford
The AG
Betchiey
-— --- 10 8
CAMBRíDGESHJRE Wheweii’s court
caius
Housman
Gray
Smart of Pembroke
Wiiiiam Blake
Locke
Biake
Housman
Bediam
Smart Gray
Haroid Monro
--- 30 13
CHESíRE Pennine
Wincie
Congieton
Auden
vienna --- 16 5
CORNWALL Cornwali
cornwaii
Bristol channei
cornwai¡
cornwaií
Bermunda
Bodmín Moor
Lancane-hire
Yorkshire
Biack Jack
—-- 30 10
CUMBERLAND Engiand
The Lake Oistrict
Rydai Water
Heiveiiyn
c umberíand
-— 16 5
DERBYSHIRE Winster
Va GeiJia
Ashbourne
Oerbyshire
Via Geiiia
-— --- 14 5
-23-
OSMA GEOdRAtIA ¡ L¡TÉRATUNA-tiISTORIA VIOA PRIVADA
W
W. Ver.
It.
NOMERfiS
PROPIOS
DEVONSHIRE Plymouth
North Road
Paddington
Drake’s Circus
Orake
Hawkins
Drake
-— 18 7
DORSET England John Fowies
Thomas Hardy
Hardy
—- 10 8
COUNTY DURHAM Tees-side
Goldthorpe
Goidthorpe
Brighouse
Goidthorpe
Goidthorpe
Prince-Bishop
Lord of Misrule
Lord
Lord of Misruie --- 28 10
ESSEX Essex constable --- 16 2
GLOUCESTER5HIRE (Little> England
cotswoíds
Chipping Camden
—- — 15 3
HAMPSHIRE Wickham
Winchester
Coiiingwood
Fareham
St. Catherine Hill
Woivesey Castie
Cathedral close
The South counti-y
London
Hampshire
Ronald Bottrail
Wren
The Round Table
canie¡ot
-— 26 14
HEREFORD-SHIRE 1-lay
The Weish Marches
Europe
The Black Mountains
.Juvenai Savin Wright
14 6
HERTEOROSHIRE hertfordsh¡re
Kent
Surrey
London
F¡nchiey
Earnet
-— —- 25 6
HUNT}NGDONSHIRE Huntingdon
Pembroke
1-luntingdon
Simois
Mincio
Ouse
William Cowper
— 20 7
LANCANSHIRE Horton
Ribblesdale
Enqland
Horton
Yorkshire
Ribble
Laricanshire
Prestori
Liverpool
Manchester
Sa ford
Ci¡theroe
The Chevaijer
—- 28 13
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POEMA . GtO~ftAF LA LITERATURA-HISTORIA VIDA PRIVADA N0. Ver.
NOMBRES
PROPIOS
KENT Chatham
Chatharn
London
Engiand
E-Boat Alley
-— --- 10 5
LEicESTERSHiRE Leicester
Oxford
Loughborough
LA Richards
Shelley
me LeicesterPoetry
Society
Blunden
v.c clinton
Baddley
Yeats
--- 20 9
LINCOLNSI-IIRE Lincolnshíre
Gainsborough
Turnbridqe Wells
Gainsborough
The Globe
New Street
New Street
Barnsley
Louth
Gainsborough
Scunthorpe
Gainsborough Lady
Cainsborough
Nash
Brummel
Gairisborough Lady
cousin
Kathieen
24 18
MIDOLE5EX Wernbley Stad’um
Brístol
The Acropolis
Chepstow
Middíesex
Wembley
London
MONMOUTHSHIRE Chesptow
cawnpore
Henry \‘aughan
NORFOLK Lynn
Thetford
corsica
NorfoIk
Nelson
Paine
Vancouver
Robert Walpole
Vancouver
Walpole
Pope
Nelson
Torn Paine
--- IB 3
NoRTHAMPTON5HIRE King’s Ciitfe
Northamton
Cotswoíd
Great North Road
Turpin
William Law
William Law
--- 12 7
NORTHUMBERLAND Johnson
The WaII
Aneurin --- 9 3
-25-
POEMA ... . . GEOGRAF~A LITERATURA-HISTORIA V(DA.PR(VADA W~ Ver.
N.
NOMBRES
PROPIOS
NOTTINGHAM5HIRE The Major Oak
The Hilliam
Sherwood
Robin 01
Locksley
Guy Of
Gisborne
The Sheriff Of
Nottinqham
24 6
OXFORDSHIRE England
Oxford
Prague
Saigon
Oxford
Master Ridley
Latimer
Palach
Allende
—- 20 9
RUTLANO Oakham
Rutland —-
BU! Partridge
8 3
SHROPSHIRE Fijí
San Francisco
Clun
Clungunfo rd
Clunbury
Wenlock Edge
5uva
he Queen
Housman
Nernesis
Billy Greaves
Billy
Bitly
24 13
SOMER5ET Bridgwater
Racedown
Exmoor
The Quantocks
William Pitt
coleriuge
Southey
Wordsworth
— 15 8
5TRAFFOROSHIRE Newcastle
Under-Lyme
Arnold Bennett --- 5 2
5UFFOLK Suffolk
Sudbury
Nelson
Broke Of Shanon
Nelson
Sroke
-Jane Austen
Gainsborough
Thomas Gainsborough
— 21 9
5URREY Surrey
Thames
Richn,ond
Thomson
collins
Betjeman
-—
11 6
SUSSEX chidding!y --- --- 20 1
WARWICKSHIRE Birmingham
Spaghetti Junction
Re MG
Piazza d’Aracoeli
Shakespeare
--- 15 5
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POÉMA .~9~AF!A. UTEMTURA-t-BSTORLA VIDAPRIVAOA. No. Yet~
Nt
NOMBRES
. PROPIOS
WESTMORLAND Kendal
Shap Feil
Westmorland
Shap Felí
Glasgow
-— --- 14 5
WILTSHIRE Barnsley
Doncaster
Liverpool Street
Salisbury Plain
dude The Obscuro
—- 16 6
WOcESTER5HIRE Radnor Forest
Austria
Maria Theresa
-— 14 3
YORKSHIRE West Riding
England
The Midlands
Warwicl<
Leicester
Brough
Appleby
Poitou
Kirby Stephen
Aisgill
Hawes
Aysgarth
Askrigg
Lancanshire
Srough
Durham
Elmet
Ewden
St. Winifred
Trent
King John
AIix
Kate
Eleannor
Anne
Eltridas
Enids
Hilcias
The beidam Belle Dame
Mary
Justice
Prudence
Prue
Courage
Temperante
charites/Gratiae
The Grates
Lempriére
Hegemone,The Queen
AuxoIncrease
Queen Of England
Thomas Of Eraldoune
The Muses
Bunting
Rhoda
Ihelrna
Mona
Shirley
Diane
Eleanor
Alix
Grate
Grate
Queen
Increase 55 57
-27-
TOTAL
NOMBRES
GEOGRAFíA
TOTAL
NOMBRES
LITERATURA
HISTORIA
TOTAL
NOMBRES
VIDA.
PRIVADA.. VERSOS
40 196 109 26 729 315
POEMAS
TOTAL.
NOMBRES
PROPIOS
-28-
CUADRO 3
ANALISIS DE “PETIT THOUARS” (Guide Michelin) (1972173)
TC. Pp. 144-151.
1. ANALISIS PROSODICO.
Prosódicamente, hallamos la variedad esperable en un poema escrito en fa
forma abierta americana. La longitud de estrofa es variable -de 1 hasta 24 versos-
así como el número de sílabas (de 1 a 14) y de pies (de uno a heptámetro>. Como
es habitual en un tipo de poema escrito en la forma abierta americana, no se usa la
rima.
II. ANALISIS POEMATICO.
Cabe destacar, antes de proceder al análisis temático, las características
gráficas de este poema en tanto que forma abierta.
Secuenciación espacial
1) Espacialización de los versos.
• Sangrados de variada longitud.
• Espacialización interna 4 separación dentro de un mismo
verso.
2) Organización en bloques (secuencias) separados por un doble
espacio.
-29-
3) Uso de intertextualidad 4 comillas.
Uso de Interlingualidad 4 cursiva.
4) Otras marcas gráficas: mayísculas, asteriscos, plicas.
El
también,
tiempo de la lectura del poema se hace así espacio gráfico. Se indican así,
las diversas inflexiones fónicas (subida o bajada de tono) al leerlo.
El poema se metatoriza como reticula: ‘The reticule is infinite, anything is in
this bag” (vv. 1-2). Mediante esta forma abierta se equiparan diversos tiempos y
espacios en un inmenso aqui y ahora. Hay diversos motivos -la técnica es
caleidoscópica- que aparecen en distintos lugares con nuevas asociaciones.
Dividiremos el poema en varias secuencias -frases- musicales, señalando
entre paréntesis los versos más destacados.
V Secuencia: 1-87. Exposición de motivos.
Caballos
• 4-6 -* auto-cita: ‘Amstrong Siddely - Tourer,
percheron of the twenties”
Yo (metáfora)
4
• Zoología: famous horse otile Perche-Gouét
descripción (7-3>
-30-
(nombre)
+
• Historia: Gouét (15-22)
+ presentación de Baronía -, Breu la noble
4 MONTMIRAIL LA SUPERBE
Viento-red (31-32>:
• coser4 retícula (39)
• tapicería (37-39>
• caballos (36)
• pueblo & “pavillons’: (45-51)
• DAVIE: SALIDA DE HABITACION
52-60
• ‘te’ 4 prado con caballos (61-69)
• Brouei & quizá Monimirail
• Quiere ver la Fontaine Beberle
Bélleau
(mente 1 cfn otros poemas) destacar y.
(de Ronsard) 4 poeta: Olson Rémy
2 a Secuencia: 88-1 27. Montmirail
• 88-91: Juego con la palabra: Diseminación: 4 reticulación
4 displacement
4’
4 Guía Michelin
-31-
4dios Dis
• 92-95 -3 Poeta en Montmirail.
• 96-99 4 Historia -3 Plantagenet.
• 100-104 4 comparación agrícola (“haywain>’, ‘hayfork’, “haycart’) 4
Montmirail “less superb”.
• 105-108 4 descripción de geografía.
• 109-1134 vuelta a poeta 4 “grocer” le habla de caballos
4
Animales: (114-115) frase de Pound.
4
116-120 recuerdo de Pound en Francia; geografía (bosques).
4
121-124: Poeta sí encuentra bosques.
4
125-1 27: mención de Bournois
38 Secuencia: Turpin’s Lane
Salto cronológico a Inglaterra.
• 128-135. Poeta oye gaita y ve a su hijo.
• 13-140. Figura con guadaña y piedra de afilar -3’ (la muerte: de Turpin
Lane salió en 1919 la compañía de su padre a las trincheras de Flandes).
• 141-143. Tapiz (cfr. 1~ secuencia). Su habitación 4 icuelga algo másl.
• 144 4 ¿Cuánto más?.
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4~ Secuencia: la Beauce. (145-155)-
• 145-155. Tractores donde había percherones.
58 Secuencia: 158-223: reflexiones
• 156-160 4 Cita de Murder in the Cathedral 4 Montmiral in Maine;
acusación.
• 161-174 -3’ acusación contra “olvido”4 cfr. “His Themes” (In the Stopping
Train and Other Poems)
• 166-171 4 Thyrsis (cfr. 2~ parte, Montmirail)
• 175-173 4 perdiciones & “self-cancelling” 4 “uncanny bocage”
• 178-153 -3’ Frinton-on-sea 4 ruido de robles
• 184-190 4 Bosque: punto de encuentro de druidas 4 hoy con motores 4
cfr. pérdida Ironía: “loneliness inviolate”.
• 191-194 4 bosques sacrificiales: “It is curselves we ravage, not the
shades (192).
• 194-201 4 Así recuerda persistencia de Turpin’s Lane “glade” 4 memoria
no sonido de ‘vans to Erinten’.
• 220-223: La luz
4 gavillas (cfr. 48 la Beauce)
4 llama (208) (“beckons”)
4 “chink” 4 piedra intelección súbita 4 se maquina “medallas de luz
pálida” 4 “headbrass” 1995 (Padre, Turpin lane) 4 situada en madera
(cfr. bosque: 184-194).
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6a Secuencia: recuerdo de su padre.
• 224-227:
• 227-230:
• 230-242:
padre con “head brass” se mueve.
no ir hacia atrás 4 no la guía otra vez 4 imaginación subjetiva.
Oid Realm 4 perdiciones se autodestruyen.
4
cancelar: “honeyheads of Rat’s Park’ (234)
4
olvido: (234-236)
4
236-241: ir al presente
• 242-248: recuerda a su padre herido, chillando
• 249: su padre (40 años> aprende a cabalgar (cfr. Father, the Cavalier).
• 292-554: recuerda eso no recordado desde hace 60 años.
7~ Secuencia: Padre e Hijo. 255-293.
propio hijo.
“1 father myself”
• 255-298: Poeta en “glade” como su
• 258-268: autoobservación (259>,
Stopping Train”.
• 262-265: Invocación religiosa: Padre Nuestro 4 acepta
• 265-268: Poeta 4 fantasma de memoria. Padre e
Memory’s Lane”. Doble fantasma -3 cfr. Idea de pasado.
• 168-173: El, como su padre, chilla 4’ recuerda episodio.
(259), dr. “In the
soledad: 259-262.
Hijo en “Turpin’s
-34-
• 273-274: Observa que envejecer afecta la mente.
• 274-216: Aceptación de la muerte.
• 216-278: Metáfora 4 Muerta más allá de Middle North Sea. Dante: “Mezzo
del Cammin Age”.
• 279-280: Deja bosque más oscuro.
• 280-282: Desconfía de memoria (bienestar, crepúsculo, cfr. Twilight on
the Waste Lands”).
• 282-284: Padre sigue a su hijo con a mirada 4 metáfora 4 levita.
• 284-287: Imagen alquímica 4 conjunción (hijo en “alley memorial”).
• 288-293: Metamorfosis no lo suscribe.
Dato: Unión con Padre: Architectus Mundí Dios-Cristo.
ga Secuencia: cierre y retorno a Francia. 294-319.
• 294-295: inefabilidad en poesía de ciertas cosas si dan otras lenguas otros
sentidos.
• 296-299: diferencia de ‘sense’ en francés e inglés de:
- “ending’
- “presentness”
- ‘horse”
• 300-301: absurdas estas divagaciones en francés.
• 301-304: extrañeza de que “pavillion” signifique “colours”
4’
-35.
como acampar
+
en mirada
• 306-308: esto es intrigante
• 309-3 1 1: uno “strikes or refuses to strike” (309) es o no Aristide du Petit
Thouars
4’
• 312-314: se le presenta como uno de los diez presentes en Maratón, el
Justo.
4’
• 315-319: Salto temporal: murió en Abukir. One “would notl (Petit Thouars)
abide amener son pevílilon” 4 (es decir, preparar su muerte).
-36-
o1-w~
o
‘2
a:1-
o
la
a:3—
3—
w
o
z
~
w
w
o£o
¿>
-Z
L
c
a
:uiW
W
4zw1—2
:
oDu
,
wÑ
u
,
-eO>1~~
CC‘4-oeeo.u-U)-e-co5.cuo‘a)eo‘4-.otu.noIt4>-eu).01—2:w25a2’
o(-5
.5)—C
E
o
t
‘5,
C
E
cl)
:2
-
-u)
0
>
6)u
-
(ti
aj<U
(U
—
o-
a
C
E
‘o
~
o
•5
-
~
(U
a>
g4
Z
4
oC
E
q>
C
E
(U
(U
N
cj—
o
-
2D
o
‘
—
—
‘o-5
~
CE
<
ti
‘
~
~
N
u-
~5
.;~
o
(U
a>
•~9
A
2
4~g4~;454
>
a:
u>u-
a>
1
U)
—
E
—
o
--’
(y
-
-5)‘o.-a<U
—
CE
0
0
-
—
u>
ti
<
U
C
E
6
5
:2
-
-u
>
U)a>
(u
o
.E
<U
cg
o-
6ciIDCC2woO-CCa:H2
:
e
CE
-o-5
~
CE
‘
~
‘
~
N
-
~
•5~
a>
‘3)
.i~
rr
u
-
1
a)
CE
‘o
z
‘
~
a
:
o
~
a:
—
<
o
u
-
w
_
Z
U)a>u-
4
2
:
ociCC<-5Li-.ir2Uda:
(UCE
—
o(U
roC
E
u
-
-5
‘o~
<.>
o‘-a~<o
C
E
(u‘-5
—
6)
u)S~
a:;
a)
1
;’
—
(U
‘u)(‘34-,(1)
1
~
~
a-o-55’
(Uci—
‘4
-—
C
E
—
2
:
o<
-5
CCoIt
—4---
-
‘2COUdo2:‘oo42u-.’
ID’
oir
~
CC
-o
2
-á<U(-3
0
-
~CE
a:
D
UJ1--.e’
o
oofoDo
zIrw1—~1<w4a:2lciDa:1—u,w1~
w1-oLL¡Jaw3-.-wooozD
Nce)
E
-
c-)-5,
(u=4-,L.Cowu>Ci,oItoE(ua>2
u
,
o1-o2
ti,a>o>1(u2u,o>1,4-.Do2
(12
o<
-5
‘(u=3(-3cacl,o1-<Ua)=3-Jca14.-.caE-a)oU-)(9
2w1-e->
j~
4%
1
.-
o—
n
=3ca
E
cg
o1
a
-a
a)
cg
ci2
-a
~
-5
:
O-.
U
)
_
1
-
‘4
-
0)
ca
4:
E
-
0)
-
~
o
~
ca
-
~(U=3a)(1)
‘o
O
)
e’)
<Uu,
-a,
=
~
o
a
—
a
-
-o
.
-
‘
~
—
1.-
—
c
c
~
a
=
0
=
o
-e
o
Itn
u
-
a)
=
a.>
II
II
c
i~
<
‘Aa>1-.OEa>Eu>O>1O2
ot
(Uu)
:C)a
-c
o
.c
a
—
a
—
o
—
(~
(U
u
-
a
c
ta
O
fl
o
L-flLI~
i~
i~
II
II
o
~
c
c
LO
N
O
?
4
v
ci
4:>4:
oD
l
ti-
acgu--
4
--,
U)=3o-acg
.4
--,
(1)
w
cg<n
o
~
o
a
-S
a)
—
cg
o),—E-a>Ea-,
‘onE
-
a)a‘o.5cgN4--,cgo)U-)z
cgW
‘A
-o
=3w
E
-
oN
r—
4c¿
r4
:0
o4-.’EU-)‘o-ocg‘oa>E-
‘oa=3
a) 0
c
n
’
o1)cg
(1)
0
-o
tc
g
.915
4
:0
<o‘c
o
—
4:
U
)
a-)aO-5Oa,o
:0)
D
a
-c
tU
—a>
a,
“
-
‘4
-.
0
=
0o
a
—
a
-
-o
-
-
tU
<U
1
-.~
a
c
ta
D
O
D
o
-o
o
L
L
.~L
L
i~
i~
II
II
ci~
<
a-)acg
o
cgU)=3
4
-’a,
E
-
4:
2o5•cC5-o2wo2‘O.0.scN-J.
.
.c.oO-JO1-.
.0.2
oC
o
o-,
N4:
oO4-.’a-5a)
APENDICE III
(Transcripción de Textos)
TEXTO 1
ARISTOTELES
* Racionalidad:
«T& llév oúv é~nnpjpa’rcz ti idns siSow pépouotv- i) yép éq úSúvcvra f¡ é; dXoyci f~
chq fi2s43cpú 1’> éq b7tEVaVtIU fl bq Rapú -rip’ épOó’rq’ru ‘rip’ ~wrÚté%vrjv» (Poética,
1461b 22-24>
«Té yiip KQ.OV év psyé6ct nil zúe,~i tunv»(Poét¡ca, 1450b, 38-39>
«Toí3 Sé Kc0~OU l.Iéyla-ta ELSfl ‘rá~Lq KUI OU~4I6tpia ical ubpiagtvov» (Metafísica,
1078a, 36-.37)
«Oúc éXú~iurov Sé pépo~ ovpj3úflovzat uig té oa~sq d~g X8~swg KCLI pi~ tSIconKov al
éitsictuoetq icui úitoicoirni icul ét~xfloyui ‘t6v óvo~tútow~ Stú jsév y&p ‘té dKXog é<stv ~j
)¿ té icúptov, icapú -té sio>Oo=yIYVO~IEVOV, ‘té ~tij tbiúnucov iton~o~n, Bid S~ -té
icoivo>vEtv roO cioiOó’roq, -té oacp q ~a’raí» (Poética 1 458a 33 —.1 458b 1-5>.
«Té yúp úOpoÓ-rapov ijSiov ~jitofl4 iancpu~áévov t4 xpóv~» (Poética, 1 462b, 1-.
2>.
«Aió ical qnXonoqnfrrspov ical aitoudató’tspov ltohlwlg iwropíag éa-nv- f~ »év ‘y&p
scohicns ~¡d?3~ov-tú icaO&.ou, <~ LV knopia tú KGO’ 4~icua’tov ?kya» (Poética 1451 b, 4-.
7)
Sé dfla ‘tE noflá &~¡oq ÉncuvEiuO«í, ¡cal Sj ¡cai ¿Sn i,tóvo~ ‘róW rou¡-rdw oú¡c
úyvo~i 5 Set ,toistv au’tov. at—róv yúp Set tév xonyrijv éXú~iatu Xcyeiv- oú yáp ávn
¡ca-tú ‘taO-ra ~tnurut»(Poética 1 460a, 6-9).
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* Decoro
«fIcp’i~1É‘íd ijOi1 ‘re-rrapé ~ dY~ aú crro~ú~ca’tai. év pév cai itpÉé-tov, &twg ~pi~a’rá
~j»(Poética, p 178,16-17>
«íMeaxúaO~ Sé tcwra -tú OIKEtCI ~jOr>ji itoujau- Cd gév y’úp uejiv -tepot ‘rú~ ic<Osiq
épipoOno ~tpú~et;xui ‘íd; ‘rcov ‘ícnoíruov, 01 Sé súreXéa’rcpoi -té; -Úbv qxzúXcov,
Itp<OTOV 1JJó~0Vq ltOlOUVrC;, cooitcp Etepol UpVOUq ¡cal éwd4ua» (Poética, 1 448b,
24-27>.
«Até e&puoBg ji itonyrncji éa’nv ij pavnco§» (Poética, 1455a, 32-34).
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TEXTO 2
HORACIO
EPISTULA AD PISONES. DE ARTE POETICA
* Decoro
“intereit multum divusne loquatur an heros,
maturusne senex an adhuc florente iuventa
fervidus, et matrona potens an sedula nutrix,
mercatorne vagus cultorne virentis agelli,
Coichus an Assyrius, Thebis nutritus an Argis.”
(vv. 114-118)
‘sí quid inexpertum scaenae committis et audes
personam formare novam, servetur ad imum
qualis ab incepto processerit et sibi constet.”
(Vv. 125-1 27)
“Aut agitur res in scaenis aut acta refertur.
segnius irritant animos demissa per aurem
quam quae sunt oculis subiecta fidelibus et quae
ipse sibi tradit spectator. non tamen intus
digna gen promes in scaenam, multaque toiles
ex oculis quae mox narret facundia praesens;
-45-
ne pueros coram populo Medea trucidet
aut humana palam coquat exta nefarius Atreus
aut in avem Proane vertatur, Cadmus in angem.
Neve minor neu sit quinto productior actu
fabula, quae posci vult et spectanda reponi.
nec deus intersit, nisi dignus vindice nodus
inciderit; nec quarta loqui persona Iaboret.
actoris partis chorus officumque virile
defendat; neu quid medios intercinat actus
quiod non proposito conducat et haereat apte.
ille bonis faveatque et consilietur amice
et regat iratos et amet firmare timentis;
ille dapes laudet mensae brevis, ¡líe salubrem
iustitiam (egesque et apertis oUa portis;
Ile tegat commissa deosque precetur et oret
ut redeat miseris, abeat fortuna superbis’
(vv. 179201)
-46-
“Docere et delectare
“Aut prodease volunt aut delectare poetae
aut simul et ¡ucunda et idonea dicere vitae.
quidquid praec¡pies, esto brevis, ul cito dicta
perc¡piant animi dociles teneantque fideles.
omne supervacuum pleno de pectore manat.
ficta voluptatis causa sint proxima veris,
ne quodcumque velit poscat sibi fabule credi,
neu pransae Lamiae vivum puerum extrahat alvo.
centuriae seniorum agitant expertia frugis,
celsi praetereunt austera poemata Ramnes.
omne tulit punctum qui miscuit utile dulci,
>ectorem delectando pariterque monendo.”
(vv. 333-344)
-47-
TEXTO 3
SAN PABLO
EPíSTOLA A LOS EFESIOS 2,19-22
«Apa oi5v oú¡cá’rt éo’rÉ ~évot ical núpoucoi, &áé ÉU’tt csuv,toM-rai -rc~v &yiwv ¡cai
oiicetot ‘roO OceO, éitouco5o~.¡qOévzst é-¡d ~ OqtsKho -«1w diocnóhov K(fl ltpO9lytol3V, 6
nog úicpoywviaiou aÉ”toO XpicrtoO ‘hiaoQ, év ~ itaca oixoSo>xt> ouvupp.ioXoyovgáv~
aÚ~si Eiq vaév ¿iyiov év Kupixp, ~v 4 ¡ccli épctq ouvouco5ouetaOe £14 KatolKflnlpíov
‘toO 6800 év Hveúua-ri. »
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TEXTO 4
PLATÓN
ION, 533E6-8
«Húvrs; -yúp oX ‘te ‘t~v éitc?v itonyaá Cd úyaOoi. - - icai Cd H£?vOitOlo’1 01 éyaOo~
(ocxLo-rcog.- oú¡c EK té%vijg ¿flá ~vOsotOV’teq ¡cal taLtE%ógsvot iutvta -mO-ra t(L 1CU2S1
XÉy’ouat irotjipan»
REPÚBLICA, LIBRO VII 118C-D
«OBé ye vOy ~óyoq, ~ 5’ &yé, rnwaivei, ‘taú-njv -rip’ ~voOaavÉxúo’rou Sóvcquv ~v ‘rfj
xyu~f~ ¡cal -té ópyavov, <[¿1 ica-tcqtavOctvci¿ t~icao’to’, olov ci ó~qw 1ú1 Buvcnóv Qjv dflog ij
;tv éXco -r6 awpan o’tpécpsw itpóq ‘té ~avóvéic toO axo-rcb5ouq, o&tco E>év óX~ rfl ~uyjj
sic ‘mO yryvopévou iteprnicréov eivai, áoq dv siq -té 6v ¡caí -roO 6v-mg -té 9avóm’tov
Suva’r~ ‘yévi~a’ úvaa~éaOai Oaopávtj- -roO-ro 5’ sIval cpaj.tcv rúyaOóv- ij ‘yúp;»
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TEXTO 5
STÉPI-IANE MALLARMÉ: UN COUP DE DÉS
PREFACE
“J’aimerais qu’on ne lOt pas cette Note ou que parcourue, méme on l’oubliát; elle
apprend, au Lecteur habile, peu de chose situé outre sa pénétration: mais, peut
troubler l’ingénu devant appliquer un regard aux premiers mois du Poéme peur que
de suivants, disposés comme lIs sont, I’aménent aux demiers, le tout sans
nouveauté qu’un espacement de la lecture. Les «blancs», en effet, assument
limportance, frappent d’abord; la versification en exigea, comme silence alentour,
ordinairement, au point qu’un morceau, lyrique ou de peu de pieds, occupe, au
milieu, le tiers environ du feuillet : je ne transgresse cette mesure, seulement la
disperse. Le papier intervient chaque fois qu’une image, delle-méme, cesse ou
rentre, acceptant la succession d’autres et, comme il ne s’agit pas, a¡nsi que
toujours, de traits sonores réguliers ou vers - plutót, de subdivisions prismatiques de
l’ldée, l’instant de paraitre et que dure leur concours, dans quelque mise en scéne
spirituelle exacte, c’est á des places variables, prés ou bm du fil conducteur latent,
en raison de la vraisemblance, que simpose le texte. Lavantage, si j’ai droit á le
dire, littéraire, de cette distance copiée qui mentalement sépare des groupes de
mots les mots entre eux, semble d<accélérer tantót et de ralentir le mouvement, le
scandant, l’intimant selon une vision simultanée de la Page: celle-ci prise pour unité
comme l’est autre part le Vers ou ligne parfaite. La fiction affleurera et se dissipera,
vite, d’aprés la mobilité de l’écrit, autour des arréts fragmentaires d’une phrase
capitale dés le titre introduite et continuée. Touts se passe, par raccourci, en
hypothése; on évite le récit. Ajouter que de cet emploi á nu de la pensée avec
retraits, prolongements, fuites, ou son dessin méme, resulte, pour qui veut lire á
haute voix, une partition. La différence des caracteres dimprimerie entre le motif
prépondérant, un secondaire et d’adjacents, dicte son importance á l’ém¡ssion orale
et la portée, moyenne, en haut, en bas de page notera que monte ou descend
-50-
1 intonation. Seules cértaines dtrections trés hardies, des empiétemenís, etc.,
formant le contre-point de cette prosodie, demeurent dans une oeuvre, qui manque
de précédents, á l’état élémenltaire: non que jestime lopportunité desgais timides;
mais 1 ne m’appartient pas, hormis une pagination spéciale ou de votume á moi,
dans un Périodique, méme valeureux, gracieux et invitant quil se montre aux belles
libertés, dagir par trop contrairement á I’usage. J’aurai, toutefois, indiqué du Poéme
ci-joint, mieux que l’esquisse, un «état» qui ne rompe pas de tous points avec la
tradition, poussé sa présentation en maint sens aussi avant qu’elle noffusque
personne : suffisamment, pour ouvrir des yeux. Aujourd’hui ou sans présumer de
lavenir qui sortíra d’ici, rien ou presque un art, reconnaissons aisément que ¡a
tentative participe; avec imprévu, de poursuites particulares et chéres á notre temps,
le vers libre et le poéme en prose. Leur réunion s’accomplit sous une influence, je
sais, étrangére celle de la Musique entendue au Concert; on en retrauve plusieurs
moyens m’ayant semblé appartenir aux Lettres, je les reprends. Le genre, que cen
devienne un comme la symphonie, peu á peu, á cóté du chant personnel, laisse
intact rantique vers, auquel je garde un culte et attribue l’empire de la pass¡on et des
réveries; tandis que ce serait le cas de traiter, de préfárence (ainsi quil suit) tels
sujets dimagination pure et coinplexe ou intellect : que ne reste aucune raison
dexciure de la Poésie - unique sourca”
-5-1 -
CONSECUENCIAS DE ESCULTURALIDAD
POUN(DAVIE) ALLARME
ESPAcIALIZAcION “spaciousness as against
sequaciousness” (SEP, 203)
“espacement de la lecture’
‘the une as the poetio unit’ (SEP, 95) “le Vers”
TIPOGRAFíA
reordenamiento
prosódico
(indicación de
modulaciones)
‘the Iook on the page may actually create
a rhythm that could not be conveyed to
the reader’s ear by any other means”
(SEP, 99)
“La différence des caractéres
dimprirnerie entre le motif
prépondérant, un secondaire et
d’adjacents dicte son importance
¿ I’émission orale et la portée,
moyenne, en haut, en bas de
page notera que monte ou
descend lintonation. Seules
cértaines d¡rectionts trés hardies,
des empiétements, etc., formant
le contre-point de cette prosodie,
demeurent dans une oeuvre, qui
manque de précédents, á l’état
élémentaire”
“controlling very imperiously the tempo,
the stops and staí-ts’ (SEP 99)
“Lavantage, si jai droit á le dire,
littéraire, de cette distance copiée
qui mentalement sépare des
groupes de mots ou les mots ou
entre eux, semble daccélérer
tantót de ralentir le mouvement,
le scandant, I’intimant selon une
vision simultanée de la Page:
méme, celle-ci prise pour unité
comme l’est autre pan le Vers mi
tigne panfaite”
DESMEMBRA-
MIENTO
PROSODICO
“For the members of the une to achieve
sorne rhythmical independence of the
me, it was essentiai that the rhythmical
impetus through Ihe Une as a whole be
slackened; ter the ‘lobes’ to achieve
status indeper¡dent of the strophe. (SEP,
104)”
“Morceau, lyr¡que mi de peu de
pieds”
NE.: El subrayado es nuestro
-52-
...POIJN
<DAVIE>. MALLARME
RUPTURA DE
TIEMPO LINEAL
‘And it has been taken to show that ihe
goal of bis poetic endeavours was no
different from Ihat of ihe so-called
Aesthet¡c Movement of the previous
generalion: Ihe deliberate prolongalion of
what Walter Pater taus the ‘intervals of
time in which aesthetic perception
occurs, the isolation of Ihese not br
analysis of them (as by Mallarmé
sometimes) but s¡mply for Iheir artificial
prolongation in a tranced stillness. Pound
would cíaim, it seems, thai the stillness is
achieved for the purposes of analysis.”(SEP, 104)
‘on évite le récil’
SIMULTANEíSMO “The breaking of the pentarneter made
possible, indeed it enforced, the breaking
down of experience mío related but
dislinctitems”. (SEP, p. 107-108).
“several commentators have followed
Hugh Kenner in seeing here what is lo be
a common procedure in many of Ihe
cantos, a procedure that they cali ‘cultural
overlayer¡ng”’. (SER, 107>
“Le papier intervient chaque bis
qu’une image, delle-méme, cesse
ou rentre, acceplant la succession
dautres et, comme 1 ne s’ag¡t
pas, ainsi que toujours, de tralís
sonores réguliers ou vers - plut8t,
de subdivisions prismatipues de
l’ldée, l’instant de paraitre el que
dure leur concours, dane quelque
mise en scéne spirituelle exacte”
IDEA “And 11w point to be made is thai Pound
in the Cantos characteristically aims al
re-creating nol the concept, any or ah of
them, but rather the forma”. (SER, 184)
“L’Idée”
SUBJETIVIDAD a state of mmd 1 which ideas as it were
tremble on ihe edge of expression <SER,
182)
“Aujourd’hui ol.> sans présumer de
lavenir gui soflira d’ici, rien ou
presque un art, reconnaissons
aisément que la tentative
participe; avec imprévu, de
poursuites particuliéres et chéres
á notre iernps, le vers libre et le
poéme en prose. Leur réunion
s’accornphit sous une influente, je
seis, éirangére, celle de la
Musioue entendue ai.> concefl; on
en retrouve plusicurs moyens
mayaní seimblé appartenir aux
Leitres, jo les reprends. Le genre,
que con devienne un cornme la
svmphonie”
NB.: El subrayado es nuestro
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TEXTOS
WILLIAM COWPER: QN THE DEATH OF MRS. THROCKMORTON’S BULFINCH
[Written Nov. 1783. Throckmorton MS. Pub. Speaker, 1792, Gentleman’s Magazine,
Feb. 1780, Poems, 1794-5.]
Ye nymphs! it e’er your eyes were red
Whith teara o’er hapless fav’rites shed,
O share Manas grief!
Her fav’r¡te, even in his cage,
(What wíll not hunger’s cruel rage?)
Assassin’d by a thief.
Where Rhenus strays his vines among
The egg was aid from which he sprung,
And though by nature mute,
Or only with a whistle blest,
Well-taught, he alí Ihe sounds express’d
Of flagelet or flute.
The honours of his ebon poR
Were brighter than the sleekest mole
His bossom of the hue
With which Aurora decks the skies,
When piping winds sha?I soon arise
To sweep up aH the dew.
Aboye, be!ow, o ah the house,
Dire toe, alike to bird and mouse,
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No cat had leave to dwell;
And Bully’s cage supported stood,
On props of smoothest-shaven wood,
Large-built and lattic’d well.
Well-lattic’d -but the grate, alas!
Not rough with wire of steel or brass,
For Bullys plumage sake,
But smooth with wands from Ouse’s side,
With which, when neatly peel’d and dried,
The swains their baskets make.
Night veil’d the pole -ah seem’d secure-
When led by instinct sharp and sure,
Subsistence to provide,
A beast forth-sallied on the scout,
Long-back’d, long-tail’d, with whisker’d snout,
And badger-colour’d hide.
He ent’ring at the study-door,
Its ample area ‘gan explore;
And something in the wind
Conjectur’d, sniffing round and round,
Better than alí the books he tound,
Food, chiefly, for the mmd.
Just then, by adverse tate impress’d,
A dream disturb’d poor Bully’s rest;
In sleep he seem’d to view
A rat, tast-clinging to the cage,
And, screamirig at the sad presage,
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Awoke and found it true.
For, aided both by ear and scent,
Right to his mark the monster went-
Ah, Muse 1 forbear to speak
Minute the horrors that ensued;
His teeth were strong, the cage
He left poor BuIIy’s beak.
He left it -but he sould have taen
That beak, whence issued many a strain
Of such mellifluous tone,
Might have repaid him well, 1 wote,
For silencing so sweet a throat,
Fast set within his own.
Maria weeps -the Muses mourn-.
So, when by Bacchanalians torn,
On Thracian Hebrus’ side
The tree-enchanter Orpheus feIl;
His head alone remaín’d to teIl
The cruel death he died.
was wood—
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TEXTO 7
S.T. COLERIDGE: DEJECTION: AN ODE
fwritten April 4, 1802]
Late, (ate yestreen 1 sawthe new Moon,
With the oíd Moon in her arms;
And 1 fear, 1 fear, my Master dear!
We shall have a deadly storni.
Bailad of Sir Patrick Spence.
WelIf If the Bard was wsather-wise, who made
The grand oíd baIlad of Sir Patrick Spence,
This night, so tranquil now, wiII not go hence
Unroused by winds, that ply a busier trade
Than those which mould yon cloud in lazy flakes,
Or the duIl sobbing draft, that moans and rakes
Upon the strings of this Aeolian lute,
Which better far were mute.
For fo 1 ffie New-moon wínter-brightl
And overspread with phantom light,
(With swimmíng phantom Iight o’erspread
But rimmed and cireled by a silver thread)
1 see the oid Moan in her lap, foretelling
The comming-on of ram and squally blast.
And oh ¡ that even nowthe gust were swelling,
And the slant night-shower driving loud and fast!
Ihose sounds ‘Mvch oft have raised me, whilst they awed,
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And sent my soul abroad,
Might new perhaps their wonted impulse give,
Might startle this dul! pain, and make it moyo and uve!
II
A grief without a pang, void, dark, and drear,
A stifled, drowsy, unimpassioned griet
Which finds no natural outlet, no relief,
In word, or sigh, or toar-
O Lady 1 in this wan and heartless mead,
To other thoughts by yonder throslie woo’d,
AII this long ove, so balmy and serene
Have 1 been gazing en the western sky,
And its peculiar tint of yellow green:
And still 1 gaze-.and with how blank an oye!
And those thín clouds aboye, in flakes and bars,
That give away their motion to the stars;
Ihose stars, that glide behind them or between,
New sparkling, new bedimmed, but always seen:
Yon crescent Moon, as fixed as if it grew
In its own cloudless, starless lake of blue;
1 see them aH so excellently fair,
3 seo, nol teel, how beautiful they arel
III
My genial spirits fail;
And what can these avail
Te l~tt the smothering weight from off my breast?
It were a vain endeavour,
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Though 1 should gaze ter ever
On that groen iight that lingers in Ihe west:
1 may not hope from outward forms te win
Tho pasa ion and the life, whose fountains are within.
lv
O Lady! we receive but what we give,
And in cur lite alone does Nature uve:
Ours is her wedding garment, ours her shroud!
And would we aught behoid, of h¡gher worth,
Than that inanimate caíd world allowed
To tho peor loveless ever-anxious crowd,
Ah 1 from the soul itself must issue forth
A iight, a glory, a fair luminous could
Enveloping the Earth-
And from the seul itself must there be sent
A sweet and potent voice, of its own birth,
Of alt sweet sounds the lite and element!
y
O pure of heartl thou need’st not ask of me
What this strong music in the soul may be!
What, and where¡n it doth exist,
This Iight, this glory, this fair lumineus mist,
This beautiful and beauty-making power.
lay, virtuous Lady! doy that ne’er was given,
Sayo to the pure, and in their purest hour,
Life, and Lites effluence, cloud at once and shower,
doy, Lady is the spirit and the power,
Which wedding Nature to us gives in dower
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A new Earth and new Heaven,
Undreamí of by the sensual and the preud-
Joy is the sweet voice, tioy the Iuminous cleud-
We in ourselves rojoice!
And thence flows alt that charms or ear er sight,
Allí meledies the echoes of that voice,
AII cotours a suifusien from that light.
VI
Ibero was a time when, though my path was rough,
Ibis jo>’ within me dallied with distress,
And aH misfortunes were but as the stuff
Whence Fancy made me dreams of happiness:
For hope grew round me, like the twining vine,
And fruits, and foliage, not my own, seemed mine.
But new afflictions bow me down to earth:
Nar care 1 that they rob me of my mirth;
But oh ! each visitation
Suspends what nature gaye me at my birth,
My shaping spirit of Imagination.
For net te think of what 1 needs must feel,
But te be still and patient, alí (can;
And haply by abstruse research te steal
From my own nature aH the natural man-.
This was my solo reseurce, my only plan:
1111 that which suits a pan infects the whole,
And new is almost grown the habit of my seul.
-60-
VII
Hence, viper thoughts, that ccii around my mmd,
Reality’s dark dream!
1 turn trom you, and listen to the wind,
Which long has raved unnoticed. What a scream
Of agony by torture lengthened out
That lute sent forth 1 Thou Wind, that rav’st without,
Rare crag, or mountain-cairn, or blasted tree,
Or pine-grove whither woodman never clomb,
Or lonely heuse, long heid the witches’ heme,
Methinks were fitter instruments for thee,
Mad Lutanist 1 who in this month of showers,
Of dark-brown gardens, and of peeping flowers,
Mak’st Devils’ yule, with worse than wintry song,
Ihe blossoms, buds, and timorous leaves among.
Thou Actor, perfect in alí tragic soundsl
Thou mighty Poet, e’en te frenzy bold!
What tell’st thou new about?
‘Tis of the rushing of an host in rout,
With groans, of trampled men, with smarting wounds-
At once they groan with pain, and shudder w¡th the celd!
Rut hush 1 there is a pause of deepest silence 1
And alí that noise, as of a rushing crowd,
Whith groans, and tremuleus shudderings -aH is over-
It telís another tale, with sounds less deep and leud!
A tale of less affright,
And tempered with delight,
As Otway’s self had framed the tender lay,-.
‘Tis of a little child
Upen a lonesome wild,
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Net far from home, but she hath lost her way:
And new moans 10w in bitter grief and fear,
And new screams loud, and hopes te make her mother hear.
VIII
‘lis midnight, but small thoughts have 1 of sleep:
Fulí seldem may my friend such vigils keepL
V¡s¡t her, gentie Sleeep! with wings of healing,
And may this storm be but a mountain-birth,
Ma>’ alí the stars hang bright aboye her dwelling,
Silent as theugh Ihe>’ watched the sleeping Earth!
With II ght heart ma>’ she riso,
Ga>’ fancy, cheerful eyes,
Jo>’ itt her spirit, joy attune her veice;
To her ma>’ ah things Uve, from pele te pele,
Their life the eddying of her hiving seul!
O s¡mple spirit, guided frem aboye,
Dear Lady’ ! friend devoutest of my cheice,
Thus mayest thou ever, evermore rejoice.
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APENDICE IV
DAVIE Y LA POSTMODERNIDAD
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2. EXPLICACION.
En el cuadro precedente hemos esquematizado, grosso modo, las que —a
nuestro juicio—~ son las diferencias entre premodernidad, modernidad y
postmodernidad, entendidas come periodos históricos que configuran un sistema
semiótico.
Sobre la premodernidad, remitimos a lo dicho al respecte en el apartado L&2.4.
de la primera parte. De manera general, señalemos que la postmedernidad comparte
con la modernidad el individualismo. La modernidad tiene en común con la
premodernidad la axiología vertical en lo social, con la consiguiente estructura
jerárquica y’ organización disciplinaria (movimiento, partido, sindicato, ejército, estado,
nación). La premodernidad, a su vez, coincide con la postmodernidad en su valoración
de actividades no mecánicas (personales de un medo u otro): artesanía, cultivo de la
naturaleza, inicación religiosa, curas orgánicas, consciencia local.
Semióticamente, la evolución de la premedernidad a la pestmodernidad supone
el pase de una concepción estática de la realidad a otra dinámica. Si en la
premodernidad el sujeto se ajusta al objeto y obtiene su identidad a través del medio
[5-O] (Cfr. 1.3.), la modernidad es inmediatez y el objeto se sitúa en el sujeto ~ lo otro
está en él (cfr. ¡nfra). En la pestmodernidad, por último, el sujeto es su propio objeto
(cfr. reflexión, ¡nfra), anulándose la distinción entre ambos [O]en un puro proceso.
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Asimismo, a propósito del esquema precedente, aclaramos que utilizamos el
prefijo “re’> en su doble sentido etimológico de “conforme a’ y ‘volver a. Tanto el
Renacimiento como la Reforma suponen un retorno a las auctoritates (Antigúedad
grecolatina, Biblia) entonces aceptadas. El método científico, por su parte, surge como
un re-planteamiento y re-fundación de las bases epistemológicas imperantes: de la
racionalidad deductiva textual se pasa al racionalismo inductivo y experimental. Así
mediante el movimiento de retorno al origen, el cambio se hace posible.
En la evolución de la premodernidad a la modernidad hay’ que destacar, por otra
parte, la transferencia de sacralidad de la religión a la política (nación como espacio
sagrado), a la filosofia (ciencia como referencia universal objetiva), a la literatura
(crítica como ámbito de especulación axiológica), a la estética (arte como medio de
liberación interna), a la técnica (mecanización como medio de liberación externa>.
Todo ello está al servicio del progreso vivido como proceso redentor de la humanidad.
Se trata, como vemos, de una secularización global que confiere status de sacralidad a
ámbitos hasta entonces considerados profanos. Mitológicamente, esta transferencia de
sacralidad es posible por la historización de la divinidad en la tradición judeocristiana.
Si Dios interviene y se convierte en historía (mundo siglo), la historia, invirtiendo el
proceso, se convierte en Dios.
Centrándonos ya en las diferencias ente modernidad y’ premodernidad, diremos
que, mientras en la modernidad la identidad, el yo se concibe como una pluralidad
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donde el verdadero yo es otro -“moi, c’est un autre”, decía Rimbaud1-, en la
postmodernidad el yo equivale a una dispersión2, es un constructo disgregado de
reacciones, sensaciones, operaciones físicas y’ psíquicas condicionadas. A este
respecto, si en la modernidad el ser humano es ante todo subjetividad3, en la
posimodernidad es un complejo reactivo a los estímulos ambientales4. Si en la
modernidad la au(c>toridad, en tanto que instancia superior responsable de algo, era lo
otro —el genio—, en la postmodernidad la autoridad se disuelve. El sujeto es un
ingenio autónomo/autómata que se activa de acuerdo con sus circunstancias y’ que,
consecuentemente, no tiene, en sentido estricto, autoridad sobre su conducta5. No
hay’, propiamente hablando, autoridad. En palabras de Gilles Lipovetsky [1995:56] “El
y’o. - se ha vaciado de su identidad pierde sus referencias, su unidad. - - se ha
convertido en un conjunto impreciso’ . es la desubstancialización. - - lo que dirige la
posmodernidad”. El mismo autor [1995: 58] habla del y’o postmoderno como un
“espacio ‘flotante”’.
1 cfr. el inconsciente freudiano, el hombre nuevo marxista, el superhombre nietzscheano, el hombre
auténtico de Heidegger y el existencialismo, el progreso como mito que sitúa la plenitud en la no-
actualidad (el futuro).
2 c¶r. la diseminación derrideana, el fin de los grandes relatos en Lyotard, la fragmentación de
Eaudrillard.
cfr. el arte moderno, en donde forma = eidos visión personal: la razón consagra una consciencia
critica individual.
cfr. el desarrollo de la estadística y del conductismo; considéreso la sociedad de los mass medía
donde el ser humano pasa a ser un consumidor y la ciudadanía, mobile vulgus.
~dr, en literatura Roland Barthes habla de “la muerto del autor’.
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Coherente con esta cosmovisión, la realidad en la modernidad es un dato de la
-6
consciencía y’ en la postmodern¡dad, una construcción psicosocial. Acorde con ello, la
actividad de actuación en la realidad consistirá, en la modernidad, en la transformación
del yo en otro: la innovación es el valor supremo. En arte ese acceso a la otredad dará
lugar a la vanguardia, en política generará el ideal de la revolución. En la
postmodernidad, en cambio, la actividad consistirá en re-flexión sobre el yo móvil.
Valorándose la combinación entendida como compatibilización de elementos diversos,
la reflexión postmoderna tendrá dos vertientes: la discursivización sobre la
heterogeneidad y’ la dilucidación det cómo se construye la realidad. La primera resulta
de la especial sensibilidad de la postmodernidad para la heterogeneidad (lo
tradicionalmente no central), reflejada, por ejemplo, en la construcción del discurso
feminista, post-colonial u homosexual. La segunda vertiente se refleja en el desarrollo
de disciplinas semiológicas (por ocuparse de los signos) como la lingúística, la
psicología, la sociología o la hermenéutica.
Vistas las diferencias, cabe señalar que la transición de la modernidad a la
postmodernidad se da, a nuestro juicio, por la automatización de la escisión moderna.
Si la modernidad escindió el yo en uno y diverso (otro>, la difusión de los valores del
individualismo moderno automatizó dicha escisión. Atendiendo a Octavio Paz [1992:
246] la escritura automática surrealista destruy’e el sujeto y socializa la inspiración,
mostrando que “todos somos poetas”. Se universaliza así la otredad moderna.
Económicamente, la sociedad de consumo ha hecho posible que se realicen
6 cfr. Bergson, la conacienciación en el marxismo y psicoanálisis, el subjetivismo del arte moderno.
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socialmente, a escala masiva, los ideales estéticos de la modernidad: singularidad,
subjetivismo, personalización.
Al masificarse, la alteridad pierde su definición y se convierte en una red
compleja y dispersa. Al universalizarse los ideales estéticos modernos. La identidad
del yo una radical com-plejidad que es, puede decirse, el santo y’ seña de la post-
modernidad.
Ahondando en este último aspecto, podemos decir que la com-plejídad se refleja
en otros dos aspectos de la postmodernidad: el modo de transmisión de la información
y la forma de organización política. El modo masivo de transmisión de información en
la postmodernidad es audiovisual. Complejo por combinar en sí dos canales
sensitivos, este modo de transmisión es asimismo complejo por ser icónico. Frente a la
linealidad y’ análisis de la letra y’ la palabra en tanto que discurso lógico, la imagen
supone una percepción en bloque, es decir, sintética, y, por fo tanto, compleja. Por otra
parte, la forma de organización política de la postmodernidad revela también
complejidad. Frente a la relativa autosuficiencia del estado-nación de la modernidad,
en la posmodernidad proliferan redes de organizaciones para, nfra y’ supraestatales7.
Podemos decir, ~n cierto modo, que el ordenador personal multimedia conectado a la
red es el símbolo que resume en sí estos dos aspectos de la com-plejidad
postmoderna.
Sobre la dimensión política de la postmodernidad, cfr. Robert Cooper (1996) “The Post Modern State
and the World Order”. London: Demos, citado en “Not quite a New World Order, more a Three-Way
Split”. The Economist, vol. 345, n0 8048, December 20/97-Januay 2/98, Pp. 47-49.
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Cabe asimismo señalar que a la sociedad industrial vertebrada por la burguesía
sucede una sociedad de consumo articulada en terno a una masiva clase media y que,
de una economia basada en el sector secundario (industria>, se pasa a una dominada
por el sector terciario (servicios). Los valores de la industria —rigidez, linealidad y’
previsibilidad de resultados por aplicación de un programa— ceden paso a les del
sector servicios: flexibilidad por adaptación a la diversidad y mutabilidad de las
necesidades de la clientela.
Teniendo esto en cuenta, podemos decir que Davie puede, de alguna manera,
“digerir” ciertos aspectos de la modernidad. La postmodernidad, en cambio, le resulta
infagecitable. La modernidad conserva un residuo de unidad y de sub-stancia, pues el
sujeto es uno, en tanto que es el escenario de lo otro, del genio. En esta unidad y
substancia hay una reminiscencia del clasicismo y, por ello, resulta asimilable por
Davie. La postmodernidad, en cambio, es (neo)barroca: la disparidad y la
insubstancialidad son elementos claves en ella En palabras de Schwartz (1988: 214]
sobre el postestructuralismo, “Modernist identity’-in-difference yields to the free play’ of
difference. The text that embodies a unified system of relations gives way to the
absolutely plural text’, which is irreducible to a determinate network of relations and
suggests ever new ways of ordering its various elements”.
Coherente con su lapidarismo (cfn 1.32.3. de la 1a parte), Davie encuentra
inadmisible la cosmovisión postmoderna. Tacha (1988: 163) a Lacan, Derrida y’
Foucault de “disseminators of Parisian frivolity’ y afirma (1988: 165) que “Lacan’s
structure of ideas, Foucault and Derridas are alí necessarily irreligious”, Teniendo en
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cuenta que, líneas arriba (1988: 165), habla de teología, cabe volver a señalar el
múltiple reduccionismo que supone equiparar la religiosidad (la actitud consistente en
sentirse re-ligado al mundo) con la religión (la organización institucional de doctrinas y’
ritos concernientes a lo numinoso> y’ a ésta con el teísmo (creencia en una divinidad
personal).
En esta línea, debemos destacar la distracción que supone asociar ateísmo e
irreligiosidad. Como señala Herbert y. Guenther [1974: 114]: ‘atheism, to be sure, is in
no way opposed to true religiosity. Aparte de distracción, consideramos omisión
—extraña en alguien que estuvo en India y’ Ceilán, y’ en California en los años
sesenta el desconocimiento del, en palabras de Raimon Panikkar [1996], “ateísmo
religioso” que es el budismo. En este sentido, podemos ver reflejado una vez más el
conformismo de nuestro autor. La filosofía budista, al no ser substancialista, no se
adecúa a su eidos. Sí se adecúa, en cambio, a la cosmovisión poistmoderna y’, en este
sentido, —como refutación a la imputación davieana de irreligiosidad a la filosofía
postmoderna—— cabe destacar paralelismos entre ésta y la cosmovisión (religiosa) del
budismo.
La visión posímoderna del yo como dispersión tiene como paralelo la
concepción budista del yo como cúmulo de agregados o skandas8. La postmoderna
anulación de la au(c)toridad es relacionable con el nihilismo de la filosofía
8 Según el Visuddh¡magga, tratado escrito en el siglo y d.C. por el comentador Buddhaghosa, estos
agregados son: materialidad, consciencia, sentimiento, percepción y formaciones. Cfr. Buddhaghosa
[1991:443-477].
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madhyam¡ka de Nagarjuna9 que postula la radical vacuidad. La actividad reflexiva de la
posimodernidad tiene su equivalente budista en la meditación. El valor postmoderno
de la combinación se corresponde con la flexibilidad del budismo en su adaptación a
distintos marcos culturales (budismo chino, tibetano, japonés, etc.)y, dentro de estos,
a distintos tipos de personalidad (escuelas y’ subescuelas dentro de cada budismo
nacional). Como la postmodernidad, el budismo es deconstructivo e insustancialista
[Kalupahana: 147] (el subrayado es nuestro): “Ihis meihod of deconstruction in the
analysis of experience that eliminated the belief in the purity of any form of experience,
feeling, sensation or even knowledge, - - - is represented by the Buddha’s conception of
non-substantiality (anafta)”10. John Pickering (1997: 164) explica esta idea: ‘The
teachings of anattaq. - - are as radical a deconstruction of individual existence and its
material surroundings as any’thing that has originated from Parisian Neo-Marxism. Ihey
go bey’end cultural discaurse and question the very ground of embodied existence:
matter, biological and psychological structure, action and experience. At the heart of
Ruddhism is the effort to understand this ground, its origins and how, in a process of
cycl]c causation, it supports consciousness Ihis effort ultimately demonstrated the
emptiness of alí leveis of the ground, including, paradoxically, Buddhism itself; a
deconstructive program indeed”. Asimismo, la percepción postmoderna de la realidad
como complejidad es relacionable con la idea budista del pratftya samutpada
(surgimiento en dependencia)’1.
~cfr. Tota y Dragonetti (1990>.
10 Para más paralelismos, oir. Jackson (1989).
cfr. Panikkar 11 998: 119-133].
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Con ello creemos que la imputación de irreligiosidad a la filosofía de la
postmodernidad queda suficientemente refutada12. Davie, una vez más, distrae lo
relativo (su concepto de religiosidad) y lo convierte en absoluto (fa religiosidad), para
conformar la realidad a su eidos y para centralizar en él los valores que él considera
positivos.
12 Para una información ampliada de tas relaciones entre budismo y postmodernidad, dr. Pickeríng (cd.)
(1997).
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APENDICE y
PRINCIPIOS METODOLOGICOS DE ACERCAMIENTO
A LA POETICA DE LOS CUATRO ELEMENTOS
(GASTON BACHELARD>: EL CASO DE DONALD DAVIE
1. LA IMAGINACION MATERIAL EN GASTON BACHELARO.
Establecer una poética de los cuatro elementos equivale, en otras
palabras, a “fijar, en el reino de la investigación, una Ley que clas¡fique las
diversas imaginaciones materiales según se vinculen al fuego, al aire, al agua a
la tierra” (1944: 4). Ahora bien, ¿qué es la imaginación?. Para Bachelard, ésta es
“la facultad de liberarnos de la imágenes primeras” (1943: 7), es decir, es la
potestad de dejar atrás los productos suministrados por la percepción visual.
Imaginar es (1943: 7) “cambiar las imágenes” y’ unirlas de manera inusitada. El
resultado de ese cambio y unión original de imágenes por parte del escritor es lo
que se denomina (1943: 7) “imagen literaria” (1948: 183). Dentro de las imágenes
literarias, hay’ unas a las que llamaremos “imágenes principes:” son las imágenes
que conjuntamente dan una explicación del hombre y’ del universo. Son las
imágenes “cósmicas” [1984:150] que engendran otras imágenes y cuya creación
se realiza en el acto llamado ensoñación.
La ensoñación se define como [1984: 129] “una actividad onírica en la que
subsiste en vislumbre de consciencia”. Se caracteriza por ser [1984:152] “una
consciencia de bienestar’ [1984: 163] y “una huida fuera de lo real”. Su función
es la función de lo irreal [1984:4]: “liberarnos de las cargas vitales y’ dar a la vida,
mediante una idealización coherente, un dramatismo real” (1984: 4]. En la
ensoñación, la idealización consiste en la proyección del doble imaginario del
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escritor en la imagen creada 31984: 151]. La coherencia de dicha idealización
radica en el mantenimiento de la idea expresada por la imagen prínceps en las
imágenes derivadas de ésta. Esto se debe a que la imagen princieps, además de
ser una imagen, expresa también una idea, pues, como toda imagen literaria
[1986:176] “tiene el privilegio de actuar a la vez como imagen y’ corno idea”.
Comprenderemos mejor lo que es la ensoñación si la comparamos con el
sueño. En el sueño, a diferencia de lo que ocurre con la ensoñación, la
consciencia no subsiste, el yo está “perdido” [1984: 129]. El sueño, a su vez, no
implica consciencia de bienestar: muchas veces deriva en el malestar de una
pesadilla. A semejanza de la (muchas veces) ensoñación, el sueño es una huida
fuera de la real, y a menudo su función el la “realización de un deseo
insatisfecho” [Freud 1975: 3392-3395]. El sueño, además, no jibera siempre de
las cargas vitales: las agrava si es una pesadilla. Es más, el sueño nunca posee
la coherencia que caracteriza la idealización que da la ensoñación. No expresa
una idea ni da tampoco un dinamismo real a la vida: constituy’e un escape de
ésta. En palabras del propio Bachelard, hay’ una diferencia capital entre el sueño
y la ensoñación (1984: 151]: “la ensoñación es extremadamente distinta del
sueño en razón de que siempre se halla más o menos centrada sobre un objeto.
El sueño avanza linealmente, olvidando su camino a la par que lo recorre. La
ensoñación actúa en forma de estrella. Siempre vuelve a su centro” —la imagen
pr¡ncieps— “para lanzar nuevos rayos”.
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La textualización estética del sueño se plasma, en gran medida, en [1984:
145] “las obras literarias inspiradas en las pesadillas”. Esta se realiza
principalmente en la literatura fantástica. La textualización estética de ¡a
ensoñación abarca los géneros literarios no fantásticos y está presente en la
literatura fantástica en la medida que ésta, como la ensoñación, participa de la
porción de consciencia inherente a todo acto literario.
La caracterización psicológica y’ filosófica del sueño también es distinta.
Psicológicamente, el sueño proviene, en gran medida, de las profundidades del
inconsciente, mientras que la ensoñación se origina en [1966: 30] “una zona
menos profunda que aquella donde se desarrollan los instintos primitivos”.
La génesis psicológica de la ensoñación se produce en los, momentos
dichosos y solitarios de la infancia en los que [1960: 84] “el niño se siente hijo del
cosmos”. Por contraste, la génesis psicológica del sueño, especialmente de la
pesadilla, muchas veces está relacionada con “la angustia infantil, jamás
extinguida totalmente en la mayoría de los seres” [Freud1974: 2505].
Filosóficamente [1984: 131], “un cogito se asegura en el alma del
ensoñador”: “ensueño el mundo, luego el mundo existe como lo ensueño” [1980:
136]. El sueño en cambio, al ser un acto primordialmente inconsciente,
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imposibilita una actividad consciente y lógica como es la formulación de un
cogito. Es más, la textualización estética de las obras surgidas del sueño-
pesadilla, la literatura fantástica, está caracterizada, según Todorov [1994],por la
vacilación del protagonista. Tal vacilación es opuesta a la seguridad del cogito
del ensoñador.
Una vez visto cómo la ensoñación es distinta del sueño, pasamos ahora a
examinar en qué la ensoñación difiere del estado plenamente consciente.
Recordamos para ello la definición de la ensoñación cómo [1984: 129]”una
actividad onírica en la que subsiste un vislumbre de consciencia”. La ensoñación
es, pues, una actividad primordialmente onírica, no una actividad lógica en la que
predomine el consciente. En la ensoñación, la consciencia subsiste parcialmente,
tan sólo como un “vislumbre”, y’ no totaliza la actividad mental. Psicológicamente,
la ensoñación proviene de una capa psíquica intermedia entre el inconsciente y’
el consciente. El estado plenamente consciente proviene, sin embargo, de la
zona psiquica totalmente consciente. La ensoñación, por otra parte, es siempre
[1984: 152] “consciencia de bienestar”. El estado plenamente consciente no
siempre lo es.
Filosóficamente, la oposición dialéctica sujeto/objeto es inexistente en la
ensoñación. En el estado plenamente consciente, en cambio, dicha antinomia es
radical. En claro contraste con el yo consciente [1984: 144], “el ensoñador está
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sumergido en su ensoñación .. El yo ya no se opone al mundo”. Así, “el hombre
de la ensoñación está por todas partes en su mundo, en un dentro que no tiene
fuera” [1984:144].
Por otra parte, “el cogito del ensoñador es menos seguro que el del
filósofo. El ser del ensoñador es un ser difuso - - - Escapa a la puntualización del
hicy’ del nund’ [1984:144].
El yo del ensoñador es, pues, un yo que podríamos calificar de mítico, en
la medida en que, como afirma Mircea Eliade [1985:26], en los mitos “no se vive
ya en el tiempo cronológico, sino en el Tiempo primordial”. El yo plenamente
consciente y racional, en cambio, es un yo inmerso en el tiempo de su
circunstancia histórica. El yo del ensoñador es el sujeto del ritual mítico del
retorno al tiempo primordial “paradisíaco” de la infancia [Eliade 1985: 92]. El yo
plenamente consciente y racional es el sujeto del compromiso dialéctico con su
aquí y ahora.
Merced a [1984:85] “la permanencia, en el alma humana, de una infancia
inmóvil - . ., fuera de la historia”, el yo del ensoñador revive el “niño ensoñador que
en sus soledades dichosas - . - conoce la ensoñación cósmica, la que nos une al
mundo” [1984:92]. El ye plenamente racional y consciente, por el contrario, es un
yo histórico, es un “yo y su circunstancia” sometido a unas coordenadas espacio-
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temporales concretas, un yo distinto del mundo. En suma, mientras que el yo de
la ensoñación es un yo difuso, atemporal y’ “cosmizante” [1984: 175], el yo
plenamente racional y’ consciente es un yo seguro, histórico y dialéctico. La
textualización del yo ensoñador constituye el discurso literario, la textualización
del y’o plenamente racional y consciente engendra el discurso filosófico.
Habiendo definido la ensoñación y’ tras haberla caracterizado frente al
sueño y el estado plenamente consciente, inferimos que, para confeccionar una
poética de los cuatro elementos debemos tener en cuenta que:
a> La ensoñación produce imágenes príncipes.
b) Las imágenes príncipes son “imágenes de las sustancias” [1984:
182-183] (del aire, del fuego, de la tierra o del agua).
c) Las imágenes de las sustancias son la proyección del doble
imaginario del escritor.
d) Las imágenes de las sustancias pueden ensoñarse bajo el signo de
anima, el principio pasivo, femenino o bajo el signo de animus, el
principio activo, masculino [1984:72].
Anima es “un principio de superficie y’ de envoltura, un regazo, un
refugio, una tibieza”. Animus es “un “principio de centro, un centro
de poder, activo y repentino como la chispa y la voluntad” [1966:
107].
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De todo ello se deduce que la poética de los cuatro elementos es una
“psicología de las sustancias” [1984: 182] un aspecto critico que permite
determinar y’ caracterizar las distintas maneras de unirse el yo ensoñador al
cosmos según sea la proyección de su doble imaginaría una imagen aérea,
ígnea, terrestre o acuática.
Para lograr este objetivo, es imprescindible fijar de antemano las leyes
fundamentales de la imaginación material.
La primera es la ley de ambivalencia material. Es la ley primordial de la
imaginación. “Una materia que la imaginación no puede hacer vivir doblemente
no puede representar el papel psicológico de la materia original” (1944: 16-17). El
mismo Bachelard insiste en que es necesario que haya una doble participación
—participación del deseo y del temor, participación del bien y del mal,
participación de lo blanco y la negro— para que el elemento material ligue el
alma entera” (1944:17).
La segunda ley es la ley de la “tetravalencia” objetual [1966: 176]. “Un
mismo objeto del mundo puede dar el ‘espectro completo’ de las imaginaciones
materiales” (1943: 234). Un objeto material, por ejemplo, puede ser ensoñado
bajo el prisma imaginativo de lo aéreo, lo ígneo, lo terrestre o lo acuático.
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La tercera ley, derivada de la segunda, es la ley’ de “continuidad onírica”
(1984: 177>. “En una vida cósmica imaginada, imaginaria, los diferentes mundos
a menudo se tocan, se completan” [1943: 92]. El cenismo de un elemento
material continúa en otro.
Analizando las imágenes príncipes de los cuatro elementos, estudiando su
signo y cosmización y’ los valores de la instancia psíquica que proyectan, hemos
obtenido el siguiente resultado:
1. El aire. La ensoñación de la imaginación aérea se hace bajo el signo de
anima. En ella el yo ensoñador es un yo pasivo que se une al mundo
mediante una beatitud emanada de las funciones del supery’ó.
2. El fuego. La ensoñación de la imaginación ígnea, con la excepción
importante de la luz, se hace bajo el signo de animus. El yo ensoñador
es un yo activo que se une al mundo mediante una intensidad vital de la
sustancia psíquica del yo en su compromiso con la realidad.
La ensoñación de la luz, en cambio, participa de la aéreo y se hace bajo
el signo de anima. En ella el yo ensoñador es un yo pasivo que se une
al mundo mediante la sublimación por el superyó de los instintos
eróticos en pura espiritualidad.
-82-
3. La tierra. La ensoñación de la imaginación terrestre varia de signo y de
cosmización dependiendo del movimiento de extroversión o introversión
que reflejan las imágenes principes.
En las imágenes principes terrestres que reflejan un movimiento de
extroversión, el yo ensoñador es un yo activo mediante el dominio
transitivo de la instancia psíquica del yo sobre la realidad.
En las imágenes príncipes terrestres que reflejan un movimiento de
introversión, el yo ensoñador es un yo pasivo que se une al mundo
mediante una intimidad sosegada emanada del ello.
4. El agua La ensoñación de Ja imaginación acuática se hace bajo el
signo de anima. En ella el yo ensoñador es un yo pasivo que se une al
mundo mediante una profunda idealidad emanada de la pulsión de
muerte emanada del ello más profundo.
Si tenemos en cuenta que los elementos masculinos son el aire y’ el fuego
que los femeninos son la tierra y el agua [1966: 99], podremos sintetizar la
psicología de las sustancias en el diagrama siguiente.
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De la observación del diagrama trazado, deducimos:
1. La existencia de una dinámica vertical entre los dos polos: un polo lo
forman la plenitud de lo consciente, de la individuación, de la vida. El otro lo
constituyen la plenitud de lo inconsciente, de la fusión, de la muerte. Se
corrobora así la intuición bachelardiana : “una vert¡calidad real se presentará
en el seno mismo de los fenómenos psíquicos” (1943: 17).
Si tomamos el diagrama, comprobamos que, a medida que
ascendemos, las ideas de las imaginaciones materiales se caracterizan por
pertenecer cada vez más puramente al ámbito de lo consciente. La inverso
ocurre si descendemos. Así, las imágenes principes acuáticas se caracterizan
por expresar ideas que pertenecen de lleno al ámbito de lo inconsciente. Las
imágenes príncipes terrestres que reflejan un movimiento de extroversión
expresan ideas que pertenecen al ámbito de la consciente. Las imágenes
príncipes del fuego expresan ideas de la intensidad de la consciente. La
imagen de la luz expresa una idea que supera esa intensidad al introducir un
componente espiritual que supone una mayor elaboración de la consciencia.
Las imágenes principes del aire, por fin, emanan de la idea de la consciencia,
o sea, de la que implica mayor consciencia dentro de lo consciente. Al
expresar dichas imágenes una idea de conciencia personal que trascienda los
códigos morales vigentes, la imaginación aérea supone el absoluto del
principio de individuación y el grado máximo de la vida, entendida como
dialéctica entre el yo y el cosmos. Las imágenes principes acuáticas, en
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cambio, emanan de la pulsión de muerte, la esencia misma del inconsciente,
que tiene por finalidad la disolución” [Laplanchey Pontalis 1971: 354].
2. La existencia de dos maneras de proyección sustancial de las
arquetipos de la madre y’ del padre: una es una proyección de los valores
estáticos del arquetipo; otra es una proyección de los valores dinámicos del
mismo.
La proyección sustancial de los valores estáticos del arquetipo de la
madre se hace en la tierra. En ella se proyectan los valores de posesión y
protección. Los valores dinámicos del arquetipo de la madre se proyectan en el
agua. En ella se hace la proyección del movimiento que, mediante un proceso
de disolución, supone la vuelta al origen mismo de todo.
Los valores estáticos del arquetipo del padre se proyectan en el fuego.
En él se hace la proyección de los valores de vitalidad e intelección. La
proyección sustancial de los valores dinámicos del arquetipo del padre se
proyectan en el aire. En él se hace la proyección del movimiento al destino
último en el ámbito de lo consciente: la individuación máxima.
3. El cumplimiento de la caracterización dada por Bachelard a anima y a
animus. El principio femenino “es un principio de superficie y de envoltura”. El
principio masculino “es un principio de centro” (1938: 107>. El diagrama así lo
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representa.” Se cumple, asimismo, su afirmación de que “el inconsciente más
profundo es, creemos, masivamente femenino” (1948a: 118).
4. La coherencia psicológica. El diagrama corrobora la posición
mediadora del yo entre la intimidad del ello y la exterioridad del superyó [Freud
1975: 3380-3381]. Asimismo, no es de extrañar que, debido a su cualidad de
intermediario, el yo pueda proyectarse en un elemento que proyecte un
arquetipo materno como es la tierra y en un elemento que proyecte un
arquetipo paterno en su movimiento de extraversión, como el fuego. El ello y el
superyó reflejan también su cualidad en los arquetipos en los que se
proyectan: el ello es, en sus pulsiones, la instancia psíquica que nos une a la
especie biológica a la que pertenecemos. No es extraño que se proyecte en
los elementos que proyectan un arquetipo femenino “deseo de fusión” (Sigelle
1967: 19). “La naturaleza puramente elloica y la proyección del valor dinámico
último de la madre se da en la imaginación acuática. La naturaleza
moderadamente elloica y la proyección estática maderada de la madre se da
en la imaginación terrestre que refleja un movimiento de introversión.
El superyó, a su vez, es un principio que, con su conciencia moral nos
distingue como individuos dentro de un grupo social. No es extraño que se
proyecte en elementos que sean proyección del arquetipo paterno, pues, como
el superyó, el padre es una “ley de separación” (Sigelle 1987: 19>. La
naturaleza puramente superyoica y la proyección última dinámica del arquetipo
del padre se hace en la imaginación aérea. La naturaleza moderadamente
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superyoica y la proyección estática moderada del arquetipo del padre se da en
la imaginación ígnea de la luz.
No obstante, debemos tener en cuenta que
diferencias fundamentales el ello y el superyó tienen
ambos representan las influencias del pasado: el
superyó esencialmente las recibidas de las demás,
determinado principalmente por las vivencias propias
por lo actual y accidental” [Freud1975: 3381].
“a pesar de todas sus
una cualidad en común:
ello, las heredadas; el
mientras que el yo es
del individuo; es decir,
Asi el superyó y el ello tienen un carácter común: el representar lo
atemporal, “la evasión del presente” [1960:182]. El contenido de la moral tiene
validez atemporal [Freud 1972: 2073], la misma naturaleza tiene el deseo.
Dicho carácter común de atemporalidad se refleja en el cuadro. La imaginación
terrestre que refleja un movimiento de introversión, y las imaginaciones
lumínica, aérea y acuática se hacen bajo el signo de anima. Si animus es el
principio “repentino”, a sea, del aquí y ahora, anima, por oposición, es el
principio de la atemporalidad del reposo.
Debemos tener en cuenta además que, como lo demuestra Freud en su
Compendio del Psicoanálisis [1975: 3379-3423], las distintas instancias
psíquicas, no lejos de ser realidades estancas, son entidades que entran en
contacto unas con otras. La mismo ocurre con las imaginaciones materiales:
“se tocan, se completan”, se continúan [1960: 177]. De ahí que Bachelard
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afigme que fila imaginación para una psicología completa es ante todo
movilidad” (1943: 8). Así el diagrama propuesto supone un punto de referencia
para la comprensión del dinamismo de la imaginación material. Debe hacerse
de él por lo tanto no una lectura estática sino una lectura dinámica.
Ante la imposibilidad, sin embargo, de representar gráficamente la
imaginación material en su dinamismo, y sintetizando la dicha hasta ahora,
fijaremos como punto de partida para Ja comprensión de dicha acción
imaginante la siguiente “ley de los cuatro elementos”, que clasifica “las
diversas imaginaciones materiales según se vinculen al fuego, al aire, al agua
o a la tierra” (1944: 4).
El contenido de dicha ley’ reza así:
1. El aire. La imaginación aérea supone la proyección por parte de un
yo ensoñador pasivo de los valores dinámicas del arquetipo paterno. Dichos
valores son la individuación máxima vivida en su dimensión de beatitud
emanada de un superyó, dotado de un código ético totalmente personal.
2. El fuego. La imaginación ígnea se divide en dos: en la imaginación
ígnea lumínica y en la imaginación ígnea propiamente dicha. La imaginación
lumínica supone la proyección por parte de un yo ensoñador pasivo de la
sublimación superyoica en espiritualidad de los valores estáticos del arquetipo
paterno.
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La imaginación ¡gnea propiamente dicha supone la proyección por parte
de un yo ensoñador activo de los valores estáticos del arquetipo paterno.
Dichos valores son la intensidad activa, emanada de la instancia psíquica
yoica.
3. La tierra. La imaginación terrestre se divide en dos: la imaginación
terrestre que refleja un movimiento de extraversión y la imaginación terrestre
que refleja un movimiento de introversión.
La imaginación terrestre que refleja un movimiento de extraversión
supone la proyección por parte de un yo activo del dominio yoico sobre los
valores estáticos del arquetipo materno.
La imaginación terrestre que refleja un movimiento de introversión
supone la proyección por parte de un yo ensoñador pasivo de los valores
estáticos del arquetipo materno. Dichos valores son el estado consistente en
ser poseído sirviendo de refugio, vivido en su dimensión moderadamente
elloica de reservorio psíquico.
4. El agua. La imaginación acuática supone la proyección par parte de
un yo ensoñador pasivo, de los valores dinámicos del arquetipo materno.
Dichos valores, que son la disolución del yo en un proceso de vuelta al origen
mismo del todo, emanan de la más profunda del ello: el instinto de muerte.
Tras haber formulado la ley que clasifica las imaginaciones materiales
creemos haber alcanzado nuestro objetivo de establecer, siquiera a manera de
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síntesis esquematizada, una poética de ¡os cuatro elementos. A la hora de su
aplicación para el análisis textual, debemos tener en cuenta dos cosas: la
primera, que la imaginación material, como hemos visto, es un proceso
dinámico y que, por lo tanto, la ley que acabamos de formular es tan sólo un
punto de referencia que nos guía en el estudio de la imaginación material
cuando ésta se textualiza estéticamente en la literatura; la segunda es que,
como nos enseña el propio Bachelard “los tipos de imaginación material, por
muy determinantes que sean, no borran la marca individual del genio” (1943:
162).
2. EL CASO DE DONALD DAVIE.
En el caso de Davie, la imagen principes es la de la materia resistente,
concretada en “the image of the stone that resists the chisel and confronts the
sunliighf’ (THBP, 177>. Davie, como hemos visto, concibe el lenguaje como
piedra y podemos decir que esta concepción supone una ensoñación al hallar
en ella consciencia de bienestar, huida de lo real e idealización. En la poética
lapidaria de Davie la consciencia de bienestar viene dada por el acceso a un
ámbito, el pétreo, positivizado como puro, sagrado y objetivo. La huida de lo
real se da en la medida en que el acceso a ese mundo es vivido como
liberación de la carga vital de la subjetividad, considerada como impía e
impura.
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La idealización propia de la ensoñación, consistente en la proyección
del doble imaginario del escritor en la imagen creada, se encuentra también en
Davie. Hemos visto cómo las cualidades que Davie atribuye a la piedra son las
que caracterizan su práctica poética y vertebran su pensamiento critico.
Mediante esa idealización Davie alcanza el dramatismo real propio de la
ensoñación. En su caso, el dramatismo es la conocida tensión agónica entre
racionalidad (uno/objetividad/masculinidad) e irracionalidad (diverso/subjeti-
vidad/femineidadV.
Otras dos cualidades de la ensoñación hacen que podamos considerar
como tal la lapidariedad: la subsistencia de a consciencia y la mitificación del
yo. Al escribir y criticar lapidariamente, Davie es consciente de su labor; por
otra parte -—tal como hemos estudiado— mediante la lapidación el yo accede
al tiempo primordial de los mitos que en el caso de Davie, se traduce en un
platónico mundo arquetípico2.
Teniendo en cuenta que la imagen princ¡ep-s de la materia resistente
—piedra en el caso de Davie—— pertenece a la imaginación terrestre, podemos,
dentro de ésta, situar dicha imagen entre las imágenes príncipes de dicho
elemento que reflejan un movimiento de extraversión. En ellas el yo ensoñador
es un yo activo mediante el dominio transitivo de la instancia psíquica del yo
sobre la realidad. En Davie así lo vemos: si el yo es la instancia psíquica que
1 cli. Lapidarisrno en cap. 1 de la parte.
2 Cli. Lapidarismo en Cap. ¡ de ia parte.
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tiene por función responder a las exigencias planteadas por la realidad, el yo
de Davie domina sobre el lenguaje (de ahí su transitividad). La realidad le
exige ser fiel a los ideales augústeos y nuestro autor, como sabemos impone
su eidos tanto a su discurso crítico como a su labor poética. Ese dominio y’oico
se ejerce, como en las imágenes terrestres que reflejan un movimiento de
extraversión, sobre los valores estáticos del arquetipo materno. Si los valores
estáticos del arquetipo materno —proyectado en el elemento tierra— son los
de ser poseído y ser refugio o protección, Davie, mediante la lapidariedad,
domina esa posesión, la rechaza y’ afirma su yo. Ya conocemos cómo Davie
siente aversión hacia la visión del lenguaje como algo fluido, envolvente y sub-
jeto al hablante. Lacan Foucault y Derrida le repelen porque (1988: 163) “they
telí us that we do not command language, because language commands us”.
Frente al subjetivismo, Davie defiende la ob-jetividad reflejada en la exención
de la piedra.
El signo de las imágenes terrestres que reflejan un momento de
extraversión es animus, el principio masculino (activo) de centro y poder, de la
naturaleza de la voluntad. En la lapidariedad davieana estas cualidades están
claras: sobre la centralización remitimos al esquema de mediaciones y al
capítulo 1 de la primera parte. Sobre el poder, cabe recordar su defensa del
dominio del yo sobre el lenguaje y su apología de la voluntad en pro de (el
subrayado es nuestro) la concepción del poema como un “artefact thrown up
by wHl” (POD, 4). En este sentido cabe señalar que la materia resistente,
según Bachelard, (TRV, 18) no es más que la proyección de la violencia que
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ejerce la voluntad psíquica. En ella el yo es un yo activo que se une al mundo
mediante el ejercicio de una voluntad violenta. En Davie esta violencia se
despliega doblemente- en el interior, contra sus ‘anarchio, subversive and
violent potentiatitíes” (TVE, 40) y en el exterior contra la escritura (subjetivista)
que él relaciona con dichas características. Según nos aclara el propio autor:
“the calm, the harmony, the reconciliation which a poem aims at —and if it’s
successful, achieves—- is motivated by Ihe something that has to be controlled,
harmonized, and pacified: our impulse towards irrational violence” (TTE, 40-
41).
En Davie hay violencia contra lo inconsciente (terreno de lo irracional) y’
contra un ello (terreno de la pulsión) considerado peligroso y contra la poesía
inspirada por eso inconsciente y ese ello a romántica, simbolista, y, en
ciertos aspectos, la del modern¡sm. Cabe repetir que, mientras que el ello
representa la herencia biológica, el pasado (dr. supra), el yo se determina por
el individuo, lo actual y accidental. En Davie, la individuación es un objetivo3,
como hemos visto al hablar de ob-jetividad. En su poética y crítica rechaza lo
mitopoético en favor de la circunstancialidad del aquí y ahora. El superyó, las
influencias heredadas, se aceptan para construir el yo. Coherentemente con la
verticalidad del esquema, el superyó se presenta como superior y da forma
(eidos) a la piedra (lenguaje>. Esa piedra (su poesía y crítica) se sitúa por
encima de la pulsión instintiva y por debajo del imperativo moral.
cfr. cap. 1 de V parte. Su primera etapa poética se caracteriza por su afirmación como
artista ante sí mismo y ante el mundo.
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Recapitulando, la concepción lapidaria de la literatura supone, en
Davie, una ensoñación que en el psicograma bachelardiano que hemos
dibujado se sitúa en el centro, en la zona del elemento femenino tierra donde
éste vertebra imágenes de extraversión Esto supone una ensoñación marcada
por el principio de animus, insistentemente yoica y en donde domina el valor
estático de esa instancia psíquica. Este valor estático del arquetipo de la
madre <posesión) se domina por el principio de animus en una actividad de
dominio transitivo ejercida y marcada por la instancia psíquica del yo.
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APENDICE VI
ILUSTRACIONES
ILUSTRACIONES
Dios como Sumo Arquitecto. Frontis de la Biblia Moralizada (Codex Vindobonensis 2554).
S. XIII, primera mitad
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Nekuia. Orfeo (doha.) en el Hades con Hermes (izda), conductor de las almas y Euridice(centro). florencia, Museo del Bargello.
Anéstasis. Fresco de la Kariye-cami /8. Salvador de cora. 8. XIV. Estambul.
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1
N 4
‘1
—— — — —
“At Syracuse the blue pool, ¡ Dragonflies Leaping silver”
<“The Fountain of Arethusa”, 4, Vv, 1-2. Three ¡br Water-Mus¡c).
Sircusa, Fuente de Aretusa.
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“In the verdant, man-made 1 Latomia, a grotto 1 Loud with seepage” (‘The Fountain of
Arethusa”, 5, Vv. 26-28. Three for Water-Music).
Siracusa, Grotta dci Cardan.
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“Iheir press-men 1 teo feed worms”. (“Put Not your Trust in Princes”. To Scorch or Freeze).
Antonio de Pereda: El sueño del caballero (hacia 1650). Madrid, Academia de San Fernando.
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AAW
APENOICE VII
(ESQUEMAS PROSODICOS)
Brides of Reason (1955)
EMA .
N0 versosl
Estrofa.
. •
Rima sitabas
Pies
métricos
Tres poemas inaugurales
Homage lo William
Cowper
4 ABAB 10 pentámetro
At Knaresborough 4 ABAB 10 pentámetro
The Bride of Reason 4 ABAB 10 pentámetro
Brides of Reason (1955)
Among Artisane Heuses 7 ABABACC 8 tetrámetro
Three Moral Discoveries
(1) 6 AABB-- 9,10 pentámetro
(II) 3-3-2-2 aa-
bb-
cc
dd
8
8,9
10
10
tetra,
pentámentro
AA--BB 10
Twilight on the Waste 7 abacddc 8 tetrámetro
Demi-Exile. Howth AABBCC 8, 9,10,
12
tetra, penta,
hexámetro
Hypochondriac Logio 8 aabbccdd 8 tetrámetro
Creon’s Mouse 4 ABAB 10 pentámetro
Poem as Abstract 3 A-A
pararrimas)
10, 11 pentámetro
Mamertinus en Rhetoric, 4 ABAB 10 pentámetro
Evening on the Boyne 4 abab 7,8 tetrámetro
abab 10 entámetro
Belfast on a Sunday’
Afternoon
4 ABAB 10 pentámetro
Zi! 4 ABAB 10 pentámetro
On Bertrand Russell’s
Portraits from Memory
4 ABAB 10 pentámetro
The Garden Party 4 ABAB 10 entámetro
Ihe Owl Minerva 4 ABAB 10 pentámetro
Heart Beats 4 ABAB 10 pentámetro
Machineries of Shame 4 ABAB 10 pentámetro
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EMA
N0 versos!Estrofa Rlma
NÓ
silabas
Pies
métricos
Pushkin A. Didactie Poem
variable a-a (50)
abab (90,
l0~)
[con
pararrimas]
-a-a 90
4, 6, 7,
8, 9
6, 7, 8
8
8, 6
bi, tri,
tetrámetro
tri, tetrámetro
tetrámetro
tri, tetrámetro
Ar the Synod in St. 4 ABAB 10 pentámetro
Patrick’s
Remembering the ‘Thirties 4 ABAB 10 pentámetro
The Evangelist 4 ABAB 10 pentámetro
An English Revenant
(1) 4 ABAB
(20, 30 50>
-A-A (40>
CC 6~
10
8
pentametro
tetrámetro
(II) 8 (10>
6 (2a,3a,40)
2 (50)
aabbccdd
a-a---
aa
6, 7, 9
3, 5, 7, 8
7
bi, tri,
tetrámetro
mono, bí, tri,
tetrámetro
trímetro
(III) 4 ABAB 10 pentámetro
Hawkshead and Dachau in
a Christmas Glass
(1) 15 ABBA-
ccddeEFG
FC
6, 7, 8,
10
tri, tetra,
pentámetro
(II) 18 ABBcDDEF
EFES-
GGHHII
6,10 tri,
pentámetro
(III) 6 abcddBcC 6,10 tri,
entámetro
(IV> 12 AABCBCB 6,10 Ir>,
pentámetro
(V) 17 AaBBCBC 6,10 tri,
pentámetro
(VI) 28 ABABCCD
DEDEFGF
GFGGHiHI
JJKLLK
6,10 tri,
pentámetro
(VII) 14
8
ABABCDeE
DCFGFG
aaBccBDD
6, 10
6,10
tri,
pentámetro
tri,
entámetro
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POEMA
Wversosl
Estrofa. Rima silabas
Pies
. méÚic s
Eight Years After 4 ABAB 10,11 pentámetro
Selina, Countess of
Huntingdon
Method. For Ronald
4 ABBA 10 pentámetro
3 A-A, B-B.. 10 pentámetro
Gaskell
Woodpigeons al Raheny 8 ababdd-b 7, 8, 9, tri, tetra,
10 pentámetro
Love-Poems: for Mairi 6 -a-a-- 4, 5, 6, bi, tr¡, tetra,
Maclness 8, 10, 11 entámetro
Jacob’s Ladder 14 ABABCDC 10 pentámetro
0, EFFEFE
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A Winter Talent and Other Poems (1957)
POEMA . .
N0versos
Estrofa Rime. silabas
Pies
métricos
Time Passing, Beloved 6 (10) a---bab
(38) a-bab
variable Ditri, tetra,
pentámetro
Dream Forest
Obiter Dicta
5 -- 6, 7 tri, tetrametro
variable A-A,B-B...
(con
pararimas)
10, 11 pentámetro
Men Sana In Corpore
Sano
9 versos 10, 11 pentámetro
At the Cradle of Genius 9 8, 10, 12 penta,
hexámetro
Ihe Mushroom Gatherers 4 9,10, 11 entámetro
The Wind at Penistone 1, 4, 6 A-A-B-N-
(la, 38)
AAB BCO
Y, 43
2, 3, 4,
5, 6,10
mono, bi, tri,
pentémetro
Under St PauVs 10 (Y, 48>
15 la, 33
4, 5, 6,
8, 9,10
tetra,
pentámetro
Derbyshire Turf 12 A-A
B-B
4, 5, 6,
8, 9,10
bi, Vi, tetra,
entámetro
A Baptist Childhood 4 ABAR 10 pentámetro
Dissent. Afable 4 ABAB 10 pentámetro
Portrait of the Artist
As a Farmyard Foul
6 ABABAB 3,10 tetra,
pentámetro
A Gathered Church variable
4 (3~ 43
53, 6~
ABAB 10 (3~,
48 58
pentámetro
The Priory of St Saviour, 5 10,11,
12
penta,
hexámetro
Samuel Beckett’s Dublin 5 9,10, 11 pentámetro
North Dublin 6 5, 6, 8,
10, 11
Corrib. An Emblem 15 10, 11 bi, tr¿, tetra,
pentámetro
The Wearing of the Green 8 ABABC-AC
ABAB----
4, 6, 7,
8,10,12
pentámetro
Going to ltaly 4 ABAB 10 tri, tetra,
penta,
hexámetro
Tuscan Morning 9,10, 11 pentámetro
Mr Sharp in Florence 4 ABAB 10 pentámetro
Via Portello 6 ABACCB 10 pentámetro
The Tuscan Brutus 4 ABAB 10 entámetro
The Pacer in the Fresco.
John the Baptist
7 ABACOCO 10 pentámetro
Ihe Fountain 10 pentámetro
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POEMA
.N~vers.
Estrofa Rúna
.N0
siiaba.s
Pies.
metricos
Chrysanthemus 4 ABAB 10 pentámetro
Cherry Ripe 4 ABAB 10 pentámetro
Hearing Russian Spoken 6 ARCACB 10, 12 penta,
hexámetro
Limited Achievement 1
1
ABAB
A
10 pentámetro
A Winter Talent 4 ABAB 10 pentámetro
Undera Sky’light 8 ABCBCAD
D
6,10,
11, 12
tri,
pentámetro
Gardens no Emblens 4 ABAB 10 pentámetro
Ihe Nonconformist 4 ABAB 10 pentámetro
Rejoinder to a Critic 6 ABACBC 10 pentámetro
Heigh-ho on a Winter
Afternoon
8 10 pentámetro
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Poems of 1955-6
Pies.
metricosPOEMA.
versos!.• . .
. Estrofa. Rima
. N
0..
sílabas.
On Sutton Strand 7 ABACODC 10 pentámetro
Aubade 12 ababcdcedf
ef
8 tetrámetro
Dudwood 6, 8 2,13,
14,15
mono,
heptámetro
7,Dublin Georgian 12 ABBACDC
DEFEF
4, 6,
8,10,11
bi, tri, tetra,
pentámetro
7,Dublin Georgian (2) 12 ABBACDC
DEFEF
4, 6,
9,10,11
bi, tri, tetra,
pentámetro
Eden 6 ABBCAC
(con
a rarrimas
10, 11 pentámetro
8,The Waterfall at
Powerscout
6, 9 5, 7,
10, 11,
12, 14
bi, tri, tetra,
penta, hexa,
he támetro
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The Forests of Llihuania (1959)
EMA
N0 versosl.
Estrofa.
y......t
Rima . . silabas
Pie
. .métr¡cas
Foreward 45 4, 5, 6, bi, tri, tetra,
7, 8, 9, penta, hexa,
10,11, heptámetro
12, 14
White Walls 22 5, 6, 7, 8 bi, tri,
Shone from Far tetrámetro
But this, so feminine? 40 2, 4, 5, mono, bi, trí,
6, 7, 8 tetrámetro
His Uncles house 12 6, 7, 8, 9 tri, tetrámetro
The Lithuanian Judge 39 5, 6, 7, bi, tri, tetra,
To whom the Chamberlain 24
s eaks
And so to the Legions’ 32 6, 7, 8, tri, tetra,
9,11 pentámetro
Breakfastthe Judge 17 4,5,6,7 bi, trímetro
As for the Coursing 10 4, 5, 6, 7 bi, trímetro
Match.. - And thus
Meanwhile by’ the Castle 40 4, 6, 7, 8 bi, trímetro
Wood
Here my Oíd Lord 12 4, 5, 6 bi, trímetro
Enteríng the Hall 1
Leis are the Stones 26 3, 4, 6 bi, trímetro
Inflamed to Re-achieve 22 4, 5, 6 bi, trímetro
Swimmin Knee Dee 26 4, 5, 6, 7 bi, trímetro
II. THE CASTLE
‘Who does not remember 4 A-A- (18, 11, 12, bi, tri, tetra,
his Boyhood’ 2~, 38 58) 13, 14, penta,
- (48) 15 (y. hexámetro
Impares
)
4, 5, 6, penta, hexa,
7, 8, 9, heptámero
12 (y.
pares)
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‘Telimena, the Lady of
Fashion’
63 3, 4, 5,
6, 7, 8, ¡
10
mono, bi, tri,
tetra,
pentámetro
POEMA
N0 versos!Estrofa 1
•
• Rima.,
ir
silabas
Pies
métricos
f
g
1
g
h
j
h
k
m
k
k
m
n
n
o
p
p
o
q
r
5
q
r
5
t
q
t
u
y
f
y
y
f
—11-?—
N0 versos!
Estrofa Rima sílabas
Pies
métricos
Noan And as from the
Hawk
4, 5, 6,
7, 8, 9
bi, tri,
tetrámetro
Colours and Forms in a
Screen
16 4, 6, 7 bi, trímetro
Dulcinea to a Quixote 29 4, 5, 6,
7, 8
bi, tri,
tetrámetro
‘Othau’, he Hailed her, by’ 13 1, 3, 5,
6, 9
mono, bi, tri,
tetrámetro
Her Soul like the Earth
after Sundown
33 5, 6, 7,
8, 9
bi, tri,
tetrámetro
Meanwhile the .Judgde has
Mustered
29 4, 5, 6, 7 bi, trímetro
Mushrooms at any’ Rate 39 4, 6, 7 bi, trímetro
Not these 1 Nor. - - 2, 4, 5,
6, 7
bi, tri,
tetrámetro
Towards herTadéusz First 18 4,5,7,
8, 9
bi, tri,
tetrámetro
He beg 15 3, 4, 5,
6, 7, 8,
9,10
bi, tri, tetra,
pentámetro
Young men, the Judge
Allowed
16 4, 6, 7, 8 bi, tri,
tetrámetro
‘As you like’ 14 1, 3, 4,
5, 6, 8
mono, bi, tri,
tetrámetro
And the storm 11 3, 4, 6,
7, 8
bi, tri,
tetrámetro
Out of the Question, He
Was ToId. And Yet
4 10, 11 pentámetro
IV. THE FOREST
6 6, 7, 8 tri, tetrámetro
26 aa bb cc. - - 6, 8 tri, tetrámetro
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EMA
W versas!
Estrofa Rima sUabas
Pies
métricos
f
f
f
f
f
f
f
f
f
f
f
f
f
f
f
5, 6, 7,
8, 9,11
bí, tri, tetra,
pentámetro
24 a
a
a
a
a
a
a
a
a
a
a
5,6,7,8 bi,tri,
tetrámetro
14 5, 7, 8 bi, tri,
tetrámetro
32 4,5,6,7
6 4, 5, 7, 8 bi, tri,
tetrámetro
6 4, 7 bi, trímetro
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Nt versos!
Estrofa Rimo ... sílabas
Pies
métricas
6 5, 7, 8 bi, tri,
tetrámetro
1 4 bímetro
6 3, 4, 5, mono, bi, tri,
6, 9 tetrámetro
6 4, 5, 7, 8 bi, tri,
tetrámetro
6 5, 6, 7 bi, trímetro
1 4 bímetro
27 4, 6, 7, bi, tri, tetra,
8, 9,11 entámetro
16 6, 7, 8 bi, tri,
tetrámetro
20 aa bb cc... 6 trímetro
22 - (y. 1-10> 6 trímetro
a (y. 11-22)
a
b
b
c
c
d
d
e
35 e fi gg... 6 trímetro
(con
pararrimas)
18 a 5, 6 bi, trímetro
a
b
c
b
d
c
d
c
-114-
EMA..
N~ versos
Estrofa Rima sílabas
Pies
métricos
e
e
e
e
e
15 6-10 tri,
pentametro
18 3, 4, 5,
6, 7
mono, bi, trí,
tetra,
pentámetro
22 3, 4, 6, 7 mono, b¡,
trímetro
8 4, 7, 8 bi, tri,
tetrámetro
22 1, 4, 5,
6, 7
anacursis, bi,
tri, tetrámetro
22 4, 5, 6,
7, 9
b¡, trí,
tetrámetro
20 5, 6, 7,
8,10
bi, tri, tetra,
pentámetro
13 3, 4, 6, 7 bi, trímetro
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MA
Wversosl
E~rofa. Rima
N . Pies
sltabas..j metricos
6 4, 6, 7 bi, trímetro ¡
7 3, 5, 6 mono, bímetro
12 4,6,7 bi,
trimetro
9 2,4,5, 6~ mono, bí,
trimetro
2 6,2’ mono,
trímetro
y. THE QUARREL
Seneschai Leaving the 13 5, 7, 8, 9 bi, tri,
Wood’ tetrámetro
16 3, 6, 7, bi, tr¡, tetra,
8, 9,10 pentámetro
19 2,4,5, mono, bi,
6, 7 1trímetro
12 4,5,6, bi,tr¡,
7, 8, 9 tetrámetro
10 5, 7, 8 bi, tr¡, tetra,
9, 10 entametro
4 5, 8, 9 bi, tri,
tetrámetro
7 3, 4, 7, 8 b¡, tri,
tetrámetro
19 4, 5, 6, bi, tri,
7, 8 tetrámetro
14 5,6,7, bi,tri,
8, 9 ¡ tetrámetro
VLTHEYEAR18I2
3(19 ABA BCO 7, 9,10, !tri, tetra,
estrofas CDC... 11 pentámetro
3(18 5 bímetro
estrofas
16 4, 5, 6, bi, tri,
7, 8 tetrámetro
10 4, 5, 6, bi, tri,
7, 8 tetrámetro
8(5
estrofas)
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a
a
a
c
b
c
b
o
6 trímetro
POEMA
N0versas/Estrofa ~ .
s
sílabas
Pies
métricas
11 5,7,8,9 b¡,tri,
tetrámetro
10 5,6,7,8 bi,tri,
tetrámetro
9 7, 8, 9 tri, tetrámetro
10 6,7, 8,9 bi, tri,
tetrámetro
14 4, 5, 6,
7, 8, 9
bi, tri,
tetrámetro
30 4, 5, 6,
7, 8, 9,
lo
bi, tri, tetra,
pentámetro
14 5,6,7,8 bi,tri,
tetrámetro
Thronged Chapet SpiIis
into a Meadow’
11 4, 5, 6,
7, 8, 9
bi, tri,
tetrámetro
8 5, 6, 7, 8 bi, trí,
tetrámetro
Epilogue 7 8,10,11 tetra,
pentámetro
7 7,10,
11,12,
13
tr¡, penta,
hexámetro
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New and Sefected Poems (1961>
POEMA
N0versosl
.. Estrofa
..
Rima silabas
Pies
métricos
Against Confidences 4 ab ab 4 bímetro
Nineteen-Seventeen 4 A-A-(18)
-A-A (38)
A-A- (43)
A-A- (5~)
(pararrima)
10, 11,
13
penta,
hexámetro
To a Brother in the
M ste
25 AABBCC... 10,11 pentámetro
32 AABBC... 10,11 pentámetro
KiIIaia 4 7, 8,11 tetra,
entámetro
2 4,13 bi, hexámetro
7 5,6,11,
12, 13
tri, penta,
hexámetro
13 8,11,
12, 13,
14
tetra, penta,
hexámetro
With the Grain 7 4, 5, 6,
7r 8, 9,
10, 11
bi, tri, tetra,
pentámetro
Red Rock of Utah 10 10,11 pentámetro
8 ABA-BCC-
(con
pararrimas)
7, 8, 9,
10
tri, tetra,
pentámetro
8 ABA-BCC- 8, 9,10,
11
tetra,
pentámetro
10 --ABAC-
BC-
9,10,.
11
tetra,
pentámetro
Reflect¡ons on Deafness 4 10, 12 penta,
hexámetro
For an Age of Plasties 15 10,11,
12
penta,
hexámetro
6 A-A B-B 10,11 pentámetro
15 A-A B-B
C-C 0-0...
10,11,
12
penta,
hexámetro
6 A-B 8-8 10, 11 pentámetro
The Life of Service 5 A-BAB 10, 11 pentámetro
The ‘Seul ture’ of Rh me 3 7, 8, 9 tri, tetrámetro
3 6, 7 trímetro
3 7, 8,10 tr¡, tetra,
pentámetro
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A Sequence for Francis Parkman (1961)
POEMA
..Ntversosl
Estrofa Rima silabas
. Pies
. métricos
Ihe Jesujis in North
America
8 7, 8, 9,
10, 11
bi, It, tetra,
pentámetro
6 6, 7, 8 bi,tri,
tetrámetro
7 6,9,10,
11
bi, tetra,
pentámetro
7 4, 6, 7, 8 bi, tri,
tetrámetro
1 9 tetrámetro
6 10, 11 pentámetro
15 6, 7, 8,
9,10, 11
bí, tri, tetra,
pentámetro
Lasaile 7 10,11 pentámetro
7 9, 10, 11 tetra,
~metro
pentámetro7 9,10
7 9,10,11 tetra,
pentámetro
Frontenac 14 5, 6, 7,
9,10, 11
bi, tri, tetra,
entámetro
8 6, 7, 9, bi, tri, tetra,
7 6,10,11 bi, pentámetro
4 10, 11 pentámetro
8 5, 9,10,
11
bi, tetra,
entámetro
Montcalm 7 ABCBCCA 9,10,11 tetra,
pentámetro
7 ABCABCA 9,10 tetra,
pentámetro
7 ABCBCAA 9,10 tetra,
pentámetro
7 AB-ABCC 9,10 tetra,
entámetro
7 ABA-BCC 9,10 tetra,
pentámetro
Pontíac 24 4, 5, 6, 1 bi, trímetro
Bougainville 10 ABCDBDA
ECE
10, 11,
12
penta,hexáme
tro
10 ABCPBDA
ECE
9,10,11 tetra,
entámetro
10 ABCDBPA
ECE
9,10, 11 tetra,
entámetro
10 ABCDBDA
ECE
10, 11 pentámetro
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QEMA N~v~rsosI
Estrofa Rima silabas
Pies
métricos
A Letterto Curtis Badford 42 AABBCCO 9,10>11 tetra,
DEE... pentámetro
For Doreen. A Volee from 6 abeabe 6, 7 bí, tri,
the Garden tetrámetro
6 abeabe 6, 7, 9 bi, tri,
tetrámetro
6 abeabe 6, 7, 8 bi, tri,
tetrámeto
6 abeabe 6, 7, 8 bi, tri,
tetrámetro
6 abeabe 6, 7, 8 bi, tri,
tetrámetro
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Poems of 1962-3
A
N0vé
rsos/
Estrofa Rima sílabas
Pies
. métricos..
On Not Oeserving 8 7, 9, 6, tri, tetra,
10, 13 pentámetro
Autumn Imagined 4 abab 4, 6, 9 bi, tri,
tetrámetro
4 abab 5, 6 b¡, trímetro
4 abab 6, 7 bimetro
4 abab 5, 6, 8 bí, tri,
tetrámetro
Hot Hands 4 AbAb 7,10 trí,
pentámetro
4 AbAb 7, 8,10, tri, tetra,
11 entámetro
4 AbAb 5, 6, 7, bi, tri,
13 entámetro
Where Depths are 4
Surfaces
4 abab 6, 7, 8 bi, tri,
tetrámetro
4 abab 6 trímetro
4 abab 6 7 trímetro
4 abab 6, 8 tri, tetrámetro
4 abab 5, 6, 7 bi, trímetro
Vying 4 -a-a 6, 7, 8 bi, trímetro
4 -a-a 6, 7, 8 tri, tetrámetro
4 -a-a 6, 8 tri, tetrámetro
4 -a-a 6, 7, 8 tri, tetrámetro
4 -a-a 6, 7, 8 tri, tetrámetro
4 -a-a 6, 7 trímetro
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Wide France 4 -A-A 9, 10 tetra,
pentámetro
4 -A-A 9,10 tetra,
~metro
tetra,
pentámetro
4 -A-A 9, 10, 11
4 -A-A 9,10,11 tetra,
pentámetro
4 -A-A 10, 11,
12
tetra,
pentámetro
Barnsley Cricket Club 4 A--A 10,11 tetra,
entámetro
4 A—A 11,12 penta,
hexámetro
4 A—A 6,10,11 tri,
pentámetro
4 A—A SiQil tetra,
entámetro
4 A--A 10,11 pentámetro
AA-A 9,10,11 tetra,
pentámetro
A—A 10,11 pentámetro
Resolutions 4 la, 48 abab 7, 8 tri, tetrámetro
abab 7, 8, 9 tri, tetrámetro
abab 7 trímetro
Lite Encom assed 4 -a-a 5, 6, 7 bí, trímetro
a--a 7, 8 tri, tetrámetro
-a-a 6, 7, 9 tri, tetrámetro
-a-a 6, 7 trímetro
ABAR 1Q 11,
12
penta,
hexámetro
4 ARAR 11, 12 penta,
hexámetro
4 ARAR 10, 11,
13
penta,
hexámetro
4 ABAR 12,13 penta,
hexámetro
i-fousekeep¡ng 4 ARAR 10, 12 penta,
hexámetro
4 A-AA 10,11,
13
penta,
hexámetro
4 ARAR 12, 13,
14
hexa,
heptámetro
4 ARAB 10, 11 penta, hexa,
he támetro
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.étflc.s....Low Lands 4 ABAR 10,11 entámetro
4 ABAS 10, 12 penta,
hexámetro
4 ABAR 10, 11,
13
penta,
hexámetro
4 ABAR 11, 12,
14, 15
penta, hexa,
he támetro
4 ASAR 11, 13,
14
penta,
hexámetro
Oreen River 6 ABCABC 7, 8, 9 tr¡, tetrámetro
6 ABCABC 6, 7, 8, 9 b¡, tri,
tetrámetro
6 AI3CABC 7, 8 tri, tetrámetro
6 ABCABC 7, 8, 9 tri, tetrámetro
House-mart,n 4 ARAS 6, 7,10 tri, tetra,
entámetro
4 ASAS 7, 9 trí, tetrámetro
4 ASAS 6, 7, 8 tri, tetrámetro
Treviso, the Pescheria 4 ASAS 6 trímetro
4 ARAS 5, 6, 7 bi, trímetro
4 ARAS 6, 7, 9 tri, tetrámetro
4 ARAR 6, 7 trímetro
The Prolifie SpeII 4 ABAS 5, 6, 7 bi, trímetro
4 ASAS 6 trímetro
4 ASAS 6, 7 trímetro
4 ASAS 6, 7 trímetro
4 ABAS 6, 8 tri, tetrámetro
4 ASAR 5, 6, 7 bi, trímetro
4 ABAB 6 trímetro
A Battlefield 4 ARAS 6,11,12 penta,
hexámetro
ASAS 10, 11,
13
penta,
hexámetro
ARAS 1Q 11,
12
penta,
hexámetro
The Cypress Avenue 4 a--a 5, 7, 8 bi, tri,
tetrámetro
4 a—a 6, 8,10 tri, tetrámetro
4 a--a 6, 8 tri, tetrámetro
4 a--a 6, 8, 9 tri, tetra,
entámetro
a—a 6, 7, 9 tri, tetrámetro
a--a 6, 7, 8 tri, tetrámetro
a--a 6, 7, 8 trí, tetrámetro
Humanly Speaking -a-a 6, 7, 8 tri, tetrámetro
-a-a 6, 7, 8 tri, tetrámetro
-a-a 6, 7 trímetro
-a-a 8 pentámetro
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4 -a-a 6, 7 trímetro
4 -a-a 6, 8, 9 trí, tetrámetro
4 -a-a 7, 8, 9 trí, tetrámetro
4 -a-a 7, 8 trí, tetrámetro
The HUí Fietd 4 abab 6, 8 tri, tetrámetro
4 abab 6, 7 trímetro
4 abab 6, 7, 8, 9 Iii, tetra,
entámetro
4 abab 6, 7, 8, 9 tri, tetra,
pentámetro
4 abab 7, 9 tri, tetrámetro
4 abab 6, 7, 8, 9 tr¡, tetrámetro
The Feeders 6 --ARAR 7, 8, 9,
10
trí, tetra,
entámetro
6 --ASAS 6,, 7, 8 trí, tetrámetro
6 --ARAR 5, 6, 7, 8 bí, tri,
tetrámetro
6 --ARAS 6, 7 trímetro
6 --ARAR 7, 8, 9 trí, tetrámetro
A Uy at Noon 7 -a——a 4, 5, 8 bí, trí,
tetrámetro
7 -a----a 3, 4, 5,
6, 7
mono, bi
trímetro
7 -a----a 4, 6, 7 bi, trímetro
Love and the Times 4 abab 6, 7, 8 bí, trímetro
4 abab 6 trímetro
4 abab 5, 6, 7, 8 bí, trímetro
Across the Ray 4 -A-A 7,10,11 tripentámetro
4 7, 12, 13 trí, hexámetro
4 7,11,
12, 14
tri, penta,
hexa,
heptámetro
A Christening 3 6, 7 trímetro
3 6, 7, 8 trí, tetrámetro
3 5, 9 bi, tetrámetro
3 aa- 6, 8 tri, tetrámetro
3 5, 7, 9 bi, tri,
tetrámetro
3 7, 8,11 trí, tetra,
entámetro
3 4, 6, 9 bí, trí,
3 6 trímetro
3 6, 7,12 tri, hexámetro
Agave in the West 2 10, 13 penta,
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3 9,10, 13 penta,
hexámetro
7 AARRCC- 9,10,
11, 13
tetra, penta,
hexámetro
4 9,11,12 tetra, penta,
hexámetro
In California 4 5, 7, 8, 9 bi, tri,
tetrámetro
4 4, 5, 7 bE, trímetro
4 4, 6, 9 bi, tri,
tetrámetro
4 4, 5, 8,
12
bi, tetra,
hexámetro
4 4, 7 bi, trímetro
4 4, 7,10,
11
bí, tri,
pentámetro
4 9,11 tetra,
pentámetro
4 6, 8 trí, tetrámetro
New York in August 4 abab 6, 1 trímetro
4 abab 6, 8, 9 tri, tetrámetro
4 abab 6, 7, 8,
10
tr¡, tetrámetro
4 abab 6, 7, 8 tri, tetrámetro
4 abab 6, 9 tri, tetrámetro
4 abab 7, 8, 9 tri, tetrámetro
Viper-Man 7 ----a-a 4, 5, 6, 7 bi, trímetro
7 ----a-a 4, 6, 8 bi, tetra,
trímetro
In Chop¡n’s Garden 4 abab 6, 7, 8, 9 tri, tetrámetro
4 abab 8, 9 tetrámetro
4 abab 7, 8 tr¡, tetrámetro
4 abab 5, 6, 7 b¡, trímetro
4 abab 6, 7, 8 tr¡, tetrámetro
4 abab 6 trímetro
Porec 7 A-B-B-A 8, 9, 10,
11
tetra,
pentámetro
7 A-B-B-A 8, 9,10,
12
tetra, penta,
hexámetro
7 A-B-R-A 7, 8, 9,
10
tri, tetra,
pentámetro
Barnsley and District 3 A-A 10,11,
12
penta,
hexámetro
3 A-A 11, 12 penta,
hexámetro
3 A-A 10, 11 pentámetro
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3 A-A 11, 12 penta,
hexámetro
3 A-A 10, 11 entámetro
4 A-A 11, 12,
18
mono, letra,
penta,
hexámetro
3 A-A 1Q 11,
12
penta,
hexámetro
3 A-A 10, 12 penta,
hexámetro
3 A-A 10, 12 penta,
hexámetro
3 A-A 10, 12 penta,
hexámetro
3 A-A 11, 12 penta,
hexámetro
3 A-A 9, 10, 11 tetra,
pentámetro
3 A-A 3,11,13 letra, penta,
hexámetro
3 A-A 10,12,
14
letra, hexa,
heptámetro
Right W¡ng Sympathies 4 5, 6, 7 bE, trímetro
4 4, 6, 7 bE, trímetro
4 4, 7, 8, 9 bE, íd,
tetrámetro
4 6, 7, 8 trí, tetrámetro
4 4, 5, 6, 7 bE, trímetro
4 4, 5, 6 bE, trímetro
4 4, 6, 8 bE, tri,
tetrámetro
4 4,6,11 bE, tri,
pentámetro
4 5, 6, 7,
11
bE, tri,
entámetro
4 6, 9 tri, tetrámetro
4 6, 9,10 tri, tetra,
pentámentro
4 4, 6 bE, trímetro
H hens 4 6, 8 tri, tetrámetro
4 6, 8, 9,
10
tri, letra,
pentámetro
5, 6, 7 bE, trímetro
5, 6, 7,
10
bE, tr¡,
pentámetro
4, 6, 7 bE, trímetro
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4 5, 6, 7, bi, tri,
10 pentámetro
4 6, 7, 9, tri, letra,
10 pentámetro
4 4, 7, 8 bi, trí,
tetrámetro
A Meeting of Cultures 3 6, 7 trímetro
3 4, 7,10 bE, tri,
pentámetro
3 5, 7, 8 bE, lii,
tetrámetro
3 7, 9 bE, tetrámetro
3 3, 7 mono,
trímetro
3 4, 6 bE, trímetro
3 4, 6, 7 bi, trímetro
3 4, 6 bE, trímetro
3 5, 6 bE, trímetro
3 6, 7 trímetro
5, 6 bi, trímetro
6, 8 tri, tetrámetro
6, 9 tri, tetrámetro
6,10, tri, penta,
14,15 he tametro
5 6,10, tri, penta,
11, 12, hexámetro
13
6 8,10, letra, penta,
12, 14, hexa,
16 odómetro
Homage to John L. 5 5, 6, 8, bi, tri, tetra,
Stephens 10 pentámetro
6 6, 8, 9, tri, tetra,
11, 12 penta,
hexametro
4 8, 11, 12 letra, penta,
hexámetro
The Vindication of Jovan 29 5, 6, 8, bi, tri, letra,
BabEe 9,10, penta, hexa,
11, 12, heptámetro
13, 14
Bolya¡, Ihe Geometer 4 7, 9,10 tri, tetra,
pentámetro
4 9,10,11 tetra,
entámetro
-12 7-
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4 10 pentámetro
4 10 pentámetro
4 9,10,11 tetra,
pentámetro
4 8, 10, 11 letra,
pentámetro
4 9,10 tetra,
pentámetro
10, 11, penta,
12 hexámetro
4, 6, 7 bE, trímetro
6, 7 trímetro
5, 7, 8 bi, tri,
tetrametro
4 5, 6, 7 b¡, trímetro
4
4 4, 6 bE, trímetro
4 6, 7, 8 tr¡, tetrámetro
It 6 8, 7, 8 tri, tetrámetro
6 7, 8, 9 tri, tetrámetro
6 -a--a- 6, 7 trímetro
nI 3 7, 9 tri, tetrámetro
3 6, 8, 9 tri, tetrámetro
3 6, 7, 8 tri, tetrámetro
7, 8 Dl, tetrámetro
5 -a--a 5, 6 bE, trímetro
5 -a--a 5, 6, 7 bE, trímetro
5 -a--a 3, 5, 6 bE, trímetro
4 -aa- 6 trímetro
4 abab 4, 6, 7 bE, trímetro
4 -a-a 4, 6, 8 bE, tri,
tetrámetro
6 trímetro
The Hardness of Light 5 -a--a 6, 7, 9 tri, tetrámetro
5 -a--a 6, 7, 9 tri, tetrámetro
5 -a--a 6, 7, 8 tri, tetrámetro
5 -a--a 6, 7, 8 tri, tetrámetro
5 -a--a 7, 8 tri, tetrámetro
5 -a--a 6 trímetro
4 A--A 9, 1Q 11 tetra,
pentámetro
4 A--A 10,11 pentámetro
4 A--A 10,11 pentámetro
4 A—A 10,11 pentámetro
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Hamlet 4 -A-A 8, 9,12 tetra,
hexámetro
4 -A-A 7, 8,10,
11
tri, tetra,
entámetro
4 -A-A 10 entámetro
4 -A-A 11, 12 penta,
hexámetro
4 -A-A 8, 9 tetrámetro
4 -A-A 7, 8, 10 tri, letra,
4 -A-A 7, 8, 9 tri, tetrámetro
4 7, 8, 10,
11
Id, tetra,
entámetro
In HoIy Week 7 AABBCC- 7, 8, 9,
10
tri, tetra,
entámetro
6 ABAAAB 5, 6, 8, 9 bE, tri,
4 ABAB 6, 8, 9 tri, tetrámetro
4 AfiAA 5, 6, 7 bE, trímetro
4 -kA- 67
pentámetro
4 -A-A 5, 6, 9 bE, tri,
tetrámetro
12 A-A-
--
-R-B-B
6, 8, 9,
10, 11,
12
tri, tetra,
penta,
hexámetro
6 ABAAAB 5, 8, 9,
11
bE, tetra,
pentámetro
5 ASBA- 7, 9,10 tri, tetra,
pentámetro
5 ABA-B 6, 8, 9 tri, tetrámetro
5 ABA-R 6, 7, 8 tri, tetrámetro
White Night 4 9,10,11 letra,
pentámetro
4 A--A 6, 8, 9 trí, tetrámetro
4 7,10,11 trí,
pentametro
4 8,9,11,
12
tetra,
entámetro
4 5, 9,10 bE, tetra,
entámetro
4 7, 8,11 tri, letra,
pentámetro
4 10,11 entámetro
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8, 9,10,
11
letra,
pentámetro
7, 8 It, tetrámetro
Feul Ways En SpringtEme 4 -A-A 8, 9, 10 tetra,
4 -A-A 10,11 entámetro
4 -A-A 8, 9,10 letra
4 A-A- 6, 8, 9 tri, tetrámetro
4 -A-A 9,10,11 tetra,
4 A-A- 7, 9,10> tri, tetra,
6, 7, 9 ti, tetrámetro
4 -A-A 7, 1Q 11 tri,
pentámetro
4 ARAR 7, 9 tri,
pentámetro
Explanations 4 A--A 10,11 pentámetro
9 tetrametro
10 entámetro
4 A--A 7, 8,11 tri, tetra,
pentámetro
8, 9,10 tetra,
pentámetro
4 A--A 6, 7, 8, 9 tri, tetrámetro
4 A--A 7, 8, 9 tri, tetrámetro
4 8, 9,10,
12
letra,
entámetro
4 A--A 6, 8, 9,
10
trí, letra,
pentámetro
4 A--A 6,10,11 tri, letra,
pentámetro
5, 6, 7 bí, trímetro
4, 5, 6, 7 bi, trímetro
Wi nd 6, 7, 8,
9,10
tri, letra,
pentámetro
Barley-mow 4 ARAR 7, 8, 9 tri, tetrámetro
4 A-A- 7, 8,10 tri, tetra,
Indian Summer 4 -A-A 8, 9,10 tetra
pentámetro
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4 A--A 8,9,10 tetra,
pentámetro
4 ABAS 8, 9,10 tetra,
pentámetro
4 ARAR 7 8, 9 tr¡, tetrámetro
4 A-A- 8, 9 tetrámetro
4 -AA- 6,10,12 tetra,
pentámetro
Wedding 4 7, 8,10 tri, tetra,
pentámetro
4 7, 8, 9 tri, tetrámetro
4 7, 6, 9,
10
tri, tetra,
entámetro
4 8,9,11 tetra,
pentámetro
4 7, 8,10 trí, tetra,
pentámetro
4 5, 8, 9,
10
bí, tetra,
pentámetro
4 4, 7, 9 bE, tr¡,
pentámetro
4 6, 7, 8,
10
tri, tetra,
pentámetro
4 5, 7, 9 bi, trí,
entámetro
4 -a-a 6, 7, 8, 9 tri, tetrámetro
4 7, 8 tri, tetrámetro
4 7, 8, 9,
12
tri, tetra,
hexámetro
4 6, 7, 9 tri, tetrámetro
Autumn 4 9,12,13 tetra,
hexámetro
4 10, 11,
13
penta,
hexámetro
4 -A-A 10,12 penta,
hexámetro
4 -A-A 6, 7,11,
13
tri, penta,
hexámetro
4 12, 13 hexámetro
4 -A-A 11,12 penta,
hexámetro
4 7, 9 tri, tetrámetro
4 11, 12,
13
penta,
hexámetro
Fairy Story 4 4, 5, 6 bE, trímetro
4 4, 5, 6 bE, trímetro
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4 3, 5, 6 mono, bi,
trímetro
4 5, 6 mono, bi,
trímetro
4 5, 6 mono, bí,
trímetro
4 5, 6, 7 mono, bí,
trímetro
4 -a-a 5, 6, 7 mono, b¡,
trímetro
4 6, 7 trímetro
4 4, 5 bímetro
4 4, 5, 6 bí, trímetro
4 5 bímetro
4 3, 4, 5, 7 bi, trímetro
4 5, 6 bi, trímetro
4 -a-a 4, 5, 6, 7 bE, trímetro
4 4, 5 bímetro
4 5, 6, 1 bE, trímetro
4 5, 6, 7 bE, trímetro
4 -a-a 5,6,7 bE, trímetro
4 5 bímetro
4 5, 6 bi, trímetro
4 4, 5 bímetro
4 -a-a 5, 6 bi, trímetro
4 5, 6 bí, trímetro
4 4, 5, 6 bí, trímetro
4 -a-a 5, 6, 7 bE, trímetro
August 4 9, 10, 11 tetra,
pentámetro
4 7, 9,10, tetra, penta,
12 hexámetro
4 8,9,10 tetra,
pentámetro
4 6,10,11 tri,
pentámetro
4 6, 7,10, tri, tetra,
12 penta,
hexámetro
4 7,11,12 tri, penta,
hexámetro
4 7,10 tri, tetra,
pentámetro
4 1,8,11 tri, tetra,
pentámetro
4 7, 8, 10 tri, tetra,
pentámetro
hz-
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4 10,13 penta,
hexámetro
4 8, 9,10 letra,
entámetro
10,11 entámetro
10 tetrámetro
-a-a 4, 5, 6, 9 bE, Dl,
tetrámetro
4 4, 5, 8, bi, tetra,
4 3,4,5,7 mono bi
4 -a-a 4, 7, 8 bE, tri,
tetrámetro
4 5,10,11 b¡, pentámetro
4 -a-a 4, 5, 6, bi, tri,
10 pentámetro
4 5, 6, 8, 9 bE, tri,
tetrámetro
The Sreach 4 7, 8 tri, tetrámetro
4 5, 6, 7 bE, trímetro
4 -a-a 6, 7, 9, It, tetra,
12 hexámetro
4 6, 7, 8, 9 tri, tetrámetro
6, 7, 9 tr¡, tetrámetro
-a-a 6, 7, 8, 9 trí, tetrámetro
-a-a 6, 10 tri,
pentámetro
-a-a 6, 7 trímetro
6, 7, 8 tri, tetrámetro
4 -a-a 7, 8,10 tri, tetra,
entámetro
4 7, 8 tri, tetrámetro
4 6, 7, 9 tri, tetrámetro
Rendezvous 4 5, 6, 8 bi, tri,
tetrámetro
4 -a-a 6, 7, 8 tri, tetrámetro
4 -a-a 6, 7, 8
6, 7, 8
tr¡, tetrámetro
tri, tetrámetro4 -a-a
4 -a-a 6, 7 trímetro
4 -a-a 5, 6, 7 bE, trímetro
4 a-a- 5, 6, 8 bE, Vi,
tetrámetro
4 -a-a 1, 8 tri, tetrámetro
4 6, 8, 9 tri, tetrámetro
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4 -a-a 6,7,10 Vi,
pentámetro
Christmas Star 4 4, 7, 9 bi, tri,
tetrámetro
4 ABRA 6, 9,11 trE, tetra,
pentámetro
4 ABRA 4,6,11 bí, tri,
entámetro
4 -AA- 6, 10, 13 tri, penta,
hexámetro
4 7,10 trí,
eritámetro
4 A—A 5, 7, 9,
12
bi, tri, tetra,
hexámetro
4 ABRA 6, 8,11 tri, tetra,
entámetro
4 -AA- 6,10 tri,
pentámetro
3 11, 13,
14
penta, hexa,
heptámetro
6 -AA--- 11, 12,
13, 15
penta, hexa,
heptámetro
4 ABRA 9,11,15 tetra, penta,
he támetro
7 ARBA--- 11, 12 penta,
hexametro
5 AB-AB 10, 11,
12
penta,
hexámetro
5 A--A- 10, 11,
12, 13
penta,
hexámetro
4 10 11 entámetro
6 --A--A 8,11,
12, 13
tetra, penta,
hexámetro
5 7, 8, 9,
12
tri, tetra,
hexámetro
4 9, 10, 11 letra,
pentametro
4 11, 12 penta,
hexámetro
6 ABB-A- 11, 12,
14
penta, hexa,
heptámetro
Da break 4 A-A- 7, 8 trí, tetrámetro
4 ARAR 7, 9 tri, tetrámetro
4 A-A- 7, 8,10 tri, tetra,
entámetro
4 ARAS 7, 8 tri, tetrámetro
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4 -A-A 7, 8,10 tri, tetra,
entámetro
4 ARAR 6, 8, 9,
10
tri, tetra,
pentámetro
A-A- 7, 8 tr’ tetrametro
AGAR 6, 7, 8 tri, tetrametro
11,12 penta,
hexámetro
11, 13 penta,
hexámetro
4 11, 12,
13
penta,
hexámetro
6 11, 12 penta,
hexámetro
4 -AA- 10,11,
12
penta,
hexámetro
4 A--A 9,12,13 tetra, penta,
hexámetro
3 A-A- 11,12 penta,
hexámetro
--A--A 11,16 penta,
odómetro
AA-— 6, 7, 8, 9 tri, tetrámetro
-A--A 7, 8, 9 tri, tetrámetro
A-A- 7, 8 tr¡, tetrámetro
8 A—-AA-- 7, 8 tri, tetrámetro
3 10 pentámetro
4 7, 8, 9 tri, tetrámetro
6 -ARBEA 8, 9,11 tetra,
pentámetro
6 ---A-A 6, 7, 8, 9 tri, tetrámetro
The Bad Days 4 7, 9 tri, tetrámetro
4 -A-A 5, 6, 8 bi, tri,
tetrámetro
4 6, 7, 8 tri, tetrámetro
4 -A-A 7, 8 trí, tetrámetro
4 ASAS 5, 6, 7, 8 bi, tri,
tetrámetro
4 9,10 tetra,
pentámetro
4 A-A- 7, 8, 9 tri, tetrámetro
4 9, 10, 11 tetra,
pentámetro
4 8, 9 tetrámetro
Magdalene 1 1 AB--ABB 8, 9,10 tetrapentáme
tro
6 6, 7, 8, 9 tri, tetrámetro
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6 A-APA- 6, 7, 8, 9 tr¡, tetrámetro
5 7, 9,10,
12, 13
tri, tetra,
penta,
hexámetro
6 6, 7, 8,
9,12
tr¡, letra,
hexámetro
Magdalene II 4 -A-A 5, 6, 9,
10
bi, tri, tetra,
pentámetro
4 -A-A 5, 7, 8 bi, tr¡,
tetrámetro
4 -A-A 7, 8,10,
14
tri, tetra,
penta,
hexámetro
4 9,11 tetra,
pentámetro
4 8, 9,10,
11
tetra,
entámetro
4 10,11,
13
penta,
hexámetro
4 -A-A 6,10,14 tri, penta,
heptámetro
4 AA-A 9,11,
12, 13
tetra, penta,
hexámetro
4 8, 9,10,
11
tetra, penta,
hexámetro
Getbsemane 4 7,10,
11, 12
trí, penta,
hexámetro
4 -A-A 8,10 tetra,
pentametro
4 10,11,
13
penta,
hexámetro
4 10,11 entámetro
4 10, 11 entámetro
4 10, 11,
12
penta,
hexámentro
4 10,11 pentámetro
4 9,11 tetra,
pentámetro
4 11 pentámetro
4 9,10 tetra,
pentámetro
4 10,11
12
penta,
hexámetro
4 10 pentámetro
4 10,11,
12
penta,
hexámetro
4 10,11 entámetro
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EssexPoems (1969)
EMA
N0.versosl
Estrofa
..
Rirna
...N0
silabas,
Pies
métricos
Rodez 3 10,11,
13
penta,
hexámetro
3 10, 11,
12
pentámetro
3 10, 11,
12
penta,
hexámetro
3 10, 11 pentámetro
3 9,11 tetra,
pentámetro
3 10,11 penta,
hexámetro
3 10,11,
12
penta,
hexámetro
3 10, 12 penta,
hexametro
3 9, 10 tetra,
pentámetro
The North Sea 7 6, 1, 8,
12
trí, tetra,
hexámetro
5 7, 8, 9,
10, 12
tri, tetra,
penta,
hexámetro
3 6, 9 tri, tetrámetro
4 6, 7, 9 tri, tetrámetro
2 5, 9 bi, tetrámetro
4 9,10 tetra,
pentámetro
JuIy, 1964 9 6, 7 trímetro
9 6, 7, 8 tri, tetrámetro
9 5, 6, 7, 8 bi, tri,
tetrámetro
The BIank of the WaII 17 5, 7, 8,
9,10,
11, 12
bE, tri, tetra,
penta,
hexámetro
Out of East Anglia 9 4, 5, 6,
1, 8, 9
bi, tri,
tetrámetro
4 a-a- 6 trímetro
January 6 a--bbA 4, 5, 6,
10
b¡, tr¡,
pentámetro
6 a----a 3,4,5,
6, 7
mono, bi,
trímetro
6 a-—a 4, 6, 8,
10
bE, tr¡, tetra,
pentámetro
Pietá 13 -a a---a 3, 4, 5 mono, bímetro
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EMA.
N~,ersosI
Estrofa . Rima
.
0.Pies.
sUabas métricos
13 a-a aa-
a
2, 3, 4,
5, 6
mono, bE,
trímetro
13 a---a 3, 4, 5, 7 bi, trímetro
14 a—a-
-
3, 4, 5,
6, 7, 8
b¡, trí,
tetrámetro
Sunburst 6 5, 6, 8 bí, tri,
tetrámetro
7 4, 5, 6,
7, 8
bE, tri,
tetrámetro
4 a-a- 6, 7 trímetro
The God of Details 8 —aa-a-- 6, 7, 8 tri, tetrámetro
8 6, 7 trímetro
8 ---ea--- 6, 7, 8 tri, tetrámetro
8 a a 6, 7, 8 tri, tetrámetro
8 6, 7, 8, 9 tri, tetrámetro
Ezra Pound En Pisa 8 5, 6, 9 bE, tri,
tetrámetro
8 -a—a--- 5, 6, 7 bE, trímetro
8 --a-b-ab 6, 7, 8 bE, tetrámetro
Tunstail Foresí 8 ababcdcd 6, 7, 8 tri, tetrámetro
8 ababcdcd 5, 6, 7,
8, 9
bE, tri,
tetrámetro
Oxford 2 9,10 tetra,
pentámetro
4 11, 12,
15
penta, hexa,
heptámetro
4 -ea- 9,10,12 tetra, penta,
hexámetro
2 11,13 penta,
hexámetro
4 6, 8, 9,
13
tri, tetra,
hexámetro
4 7, 8 Irí, tetrámetro
4 9,10, 12 tetra, penta,
hexámetro
Thanks to Industrial Essex 10 5, 7, 8, 9 bE, tri,
tetrámetro
4 7, 8 tri, tetrámetro
5 6, 7, 8,
10
tri, tetra,
pentámetro
2 7, 8 tvE, tetrámetro
Ex ectin Silence 3 7, 8 tui, tetrámetro
3 5, 7 bí, trímetro
3 6, 1, 9 tri, tetrámetro
3 7, 8 tri, tetrámetro
3 5, 6, 1 bí, trímetro
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POEMA..
N0 versos!
Estrofa Rima silabas
Pies
métricos
A Winter Landscape near 5 7,. 8 tri, tetrámetro
5 6, 7, 8 tri, tetrámetro
3 6, 7, 8 tri, tetrámetro
A Death in the Wast 7 4, 6, 7,
8, 9
bi, tri,
tetrámetro
7 6, 8 tr¡, tetrámetro
7 6, 7 trímetro
7 6, 7, 8 tri, tetrámetro
7 6, 7, 8 íd, tetrámetro
From the New World 4 6, 7 trímetro
4 4, 6 bi, trímetro
4 4, 5, 6 bi, trímetro
4 4, 5, 6 bi, trímetro
4 6, 7 trimetro
4 4, 6, 7 bi, trimetro
4 6 trímetro
4 4, 6, 7 bi, trímetro
4 5, 6, 8 b¡, tri,
tetrámetro
5, 6 bE, trímetro
4 abab 6, 7 trímetro
4 abab 6, 7 trímetro
4 abab 5, 6, 7 bE, trímetro
4 abab 6, 7 trímetro
4 abab 6, 1 trimetro
4 abab 6, 7, 9 íd,
pentámetro
Sarnsie ,1966 4 -a-a 6, 7 trímetro
4 -a-a 6, 7 trímetro
4 -a-a 5, 7, 8 bí, tri,
4 abab 6, 7 trímetro
A Conditioned Air 29 3, 4, 5,
6, 7, 8,
9,10,
bi, tri, letra,
penta,
hexámetro
S vae 8 aa 5, 6, 7 bE, trímetro
8 aa 5, 6, 7 bi, trímetro
8 aa 6, 7 trímetro
8 aa 6, 7, 6, 9 tri, tetrámetro
8 aa 6, 7, 8 tri, tetrámetro
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POEMA
N0 versosl
Estrofa Rima sílabas
Pies
métricas
Amazonian 13 4, 6, 8,
9,10,12
bi, tri, tetra,
penta,
hexámetro
Intervais in a Busy L¡fe 3 7, 8 tetrámetro
3 6, 7, 8 tri, tetrámetro
3 6, 9 tri, tetrámetro
3 6, 7, 8 tvE, tetra,
trímetro
3 4, 6, 7 bi, trímetro
3 5, 6, 7 bi, trimetro
Iowa 3 6,7,8 tvE,
tetrámentro
3 4, 7,10 bE, tr¡,
pentámetro
3 6, 7 trimetro
3 7, 8 entárnetro
3 6, 8, 9 tui, tetrámetro
3 5, 6, 7 bi, trimetro
3 6, 9 tri, tetrámetro
3 7, 8 tvE, tetrámetro
3 7, 8, 9 tr¡, tetrámetro
3 6, 8,11 tr¡, tetra,
pentámetro
bE, tvE,
tetrámetro
Sack of Affluence 9 5, 6, 1, 8
3 6 trímetro
4 6, 7, 8 tri, tetrámetro
8 6, 7, 8 tri, tetrámetro
11 5,6,7,3 bitrí,
tetrámetro
Or, Solitude 4 -a-a 5, 6, 7 bi, trímetro
4 -a-a 6, 7 trímetro
4 -a-a 6, 7, 8 tri, tetrámetro
4 -a-a 6, 7, 8 tri, tetrámetro
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More Essex Poems (1964-8)
POEMA
N0 versos/Estrofa Rima silabas
Pies
métricos
My Fathev’s Honaur 6 -a-a-- 4, 6, 7 bi, trímetro
6 a----a 5, 6, 7 bE, trímetro
6 -a---a 4, 6, 7 bE, trímetro
6 -a---a 4, 6, 7 bi, trímetro
RaEn on South-East
England
8 ababcdcd 5, 6 bE, trímetro
12 ababcdcdef
ef
5, 6, 7 bi, trímetro
Pentecost 8 7, 8, 9 tri, tetrámetro
7 7, 8 tr¡, tetrámetro
8 6, 7, 8 tri, tetrámetro
Winter Landscapes 6 6, 7, 9 tri, tetrámetro
6 6, 7 tri, tetrámetro
6 6, 1, 8 tri, tetrámetro
Behind the North WEnd 5 6, 8, 9 trí, tetrámetro
5 6, 7, 8 trí, tetrámetro
5 6, 7, 8 trí, tetrámetro
5 5, 6, 7 bE, trímetro
5 6, 7 trímetro
5 6, 7, 9 trE, tetrámetro
Revuision 6 -a--a- 5, 6, 9 bE, trí,
pentámetro
6 -a-a-- 4, 5, 6, 7 b¡, trímetro
6 --a--a 4, 6, 7 bi, trímetro
Oak Openings 6 -a-a-- 4, 5, 6, 9 bi, tr¡,
pentámetro
6 -a-a-- 6, 7, 8, 9 tri, tetra,
pentámetro
6 -a-a-- 7, 8, 9 tri, tetrámetro
New Year Wishes for the
English
3 4, 6, 7 bi, trimetro
3 8, 9 tetrámetro
3 7, 8 tri, tetrámetro
3 7, 9 tri, tetrámetro
3 6, 8 tri, tetrámetro
3 7, 8 tri, tetrámetro
3 6, 8 tri, tetrámetro
Preocupation’s G¡ft 16 -a-a-b-b-c-
c-d-d
4, 5, 6, 7 bi, trímetro
4 a-a- 4, 5, 6, 7 bE, trímetro
The North Sea, in a
Snowstorm
4 tri, tetrámetro
7 5, 7, 8 bi, tri,
tetrámetro
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EMA..
...NM.versos/trofa.. Rima
N0
silabas
Pies
métricos
4 6, 8,10, trE, tetra,
11 pentámetro
1 11 entámetro
To Certain English Poets 8 4, 5,11, bí, penta,
12, 13, hexa,
15 he támetro
12 2,11, mono, penta,
12, 13, hexa, hepta,
15, 16 octámetro
Democrats 4 10, 12 penta,
hexámetro
4 10,11, penta,
13 hexámetro
EpEstie To Enrique 9 4, 5, 6, bi, tri,
Caracciolo Trejo 7, 9 tetrámetro
7 6, 1, 9, tr¡, tetra,
11 pentámetro
11 5,6,7, bi,tr¡,tetra,
8,10, 11 entámetro
14 4, 6, 7, bí, tri,
10 entámetro
7 7, 9,12 trí, tetra,
hexámetro
Coid Spring in Essex 4 12, 13, hexa,
14 heptámetro
8 2,5,11, mono, bi,
12, 13, penta,
15 hexámetro
4 8,11, tetra, penta,
12, 14 hexa,
heptámetro
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Los Angeles Poems <1968-9)
POEMA
N0 versosl
Estrofa Rima silabas
Pies
métricos
Te Helen Keller 6 ABABCC 9, 10,
11,12,
13
letra, penta,
hexámetro
6 ABASCC 9,10, 11 letra,
pentámetro
6 ABABCC 9,10,11 tetra,
pentámetro
6 ABABCC 11, 12,
13, 14
penta, hexa,
he . támetro
6 ABARCO 11 pentámetro
Christmas Syllabics for a
Wife
8
8
8
8
ldyll 4 11, 12,
14,15
penta, hexa,
heptámetro
4 9,11,
12, 13
penta,
hexámetro
3 10,12 penta,
hexámetro
3 12, 13 hexámetro
Brantóme 12 4, 5, 6, 7 bi, trímetro
12 6, 7 trímetro
Looking out from Ferrara 24 5, 6, 7,
8, 9
bí, tri,
tetrámetro
An Oriental Visitor 8
8, 9 tetrámetro
9 5, 6, 7, 9 bi, tri,
tetrámetro
3 A-A 7, 8 tri, tetrámetro
3 6, 7, 8 tui, tetrametro
3 5, 8 bE, tetrámetro
5 6, 7 trímetro
3
tetrámetro
3 6,7 trímetro
4 4, 7, 8 bE, tr¡,
3 4, 5 bímetro
3 8, 9 tetrámetro
3 6, 7 trímetro
Abbeyforde 8 —-a-a- 5, 6, 7, 5 bí, trí,
tetrámetro
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POEMA
N0.versosl
Estrofa
R
Rima.
. N0
sílabas
Pies
métricos
8 5, 6, 7, 8 bE, tri,
tetrámetro
8 ----a-a- 6, 7, 8 bi, tui,
tetrámetro
England
3 6, 7 trímetro
6 6, 7, 8 tri, tetrámetro
10 5,6,7,8 bi,tri,
tetrámetro
9 5, 6, 7,
8, 9
bí, tui,
tetrámetro
6 5, 6, 1, 8 bi, tri,
tetrámetro
10 5,6,7,8 b4r¡,
tetrametro
11 5,6,7 bí, trí,
tetrámetro
14 5,6,7,8 bE,tri,
tetrámetro
12 —a—-------a 6, 7, 8, 9 tri, tetrámetro
12 -a a—— 5, 6, 7, 8 bE, tri,
tetrámetro
a ---aa--- 6, 7, 8, 9 tri, tetrámetro
3 6, 7 trímetro
6 5, 6, 7, 9 bi, tri,
tetrámetro
3 4, 5, 8 bE, tetrámetro
II3 4,7,10 bi, tri,
pentámetro
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Pies
. . Estrofa Rima silabas métricos
- 8, 9 tetrámetro
a
a
b
b
e
e
b
b
19 a-a—-- 5, 6, 7,
8, 9
bi, trí,
tetrámetro
6 5, 6, 7 bi, trímetro
9 6, 7, 8 tri, tetrámetro
7 6, 7 trímetro
8 6, 7, 9 tri, tetrámetro
5 6, 7 trímetro
25 19 [-a----a] 6, 7, 8, 9 trE, tetrámetro
7 6, 7, 8, 9 tri, tetrámetro
8 6, 7, 8 trí, tetrámetro
3 5, 6 bí, trimentro
Iii17 l0fraa-----j 5,6,7,
8, 9
bE, trí,
tetrámetro
14 5, 6, 7 bE, trímetro
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EMA
Ntversos/
Estrofa .
.
. . Rima sílabas
Pies
. métricos
15 - 5,6,7, bitrí,
- 8, 9 tetrámetro
a
a
b
b
5 -aaa- 6, 7, 9 tui, tetrámetro
14 5,6,7,8 bi, trí,
tetrámetro
8 --a----a 5, 6, 7, 8 bi, tri,
tetrámetro
1 7 trímetro
s 6, 6, 9 tr¡, tetrámetro
12 a-a[9-] 6, 7, 8 tri, tetrámetro
1 6 trímetro
IV 14 2, 4, 5, mono, bí, trí,
6, 7, a tetrámetro
6 aa—-- 6, 7, a trí, tetrámetro
25 a (17-] a 1, 5, 6, mono, bí, trí,
19- 7, 8, 9 tetrámetro
21 4, 5, 6, bi, trí,
7, 8 tetrámetro
4 7, 8 tri, tetrámetro
y 8 7, 8, 9 trí, tetrámetro
30 2, 4, 5, mono, bí, Vi,
6, 7, 8 tetrámetro
16 5, 6, 7, bi, tui, tetra,
8, 9,10 pentámetro
3 6,7
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• . ..POEM .N0.versosI~ Rimo.. •
N0 Pies
sílabas.., métricos
Emigrant, to the Receding 10 6, 7, 8, tri, tetra,
Shore 9,10, 11 pentámetro
2 tetra,
entámetro
7
6
10
The Break 3 7,11,12 tri, penta,
hexámetro
8 5, 7, 8, bi, tui, letra,
10, 11, penta,
13 hexámetro
6 10,11, pentahexa,
12, 14, heptametro
15
8 3, 6, 7, bí, tri, tetra,
9,11, penta,
12, 13 hexámetro
6 6,7,10 trí,
pentámetro
19 5, 6, 7, bi, tri, tetra,
8,10, penta,
11,12 hexámetro
4 10, 11, penta, hexa,
13, 14 heptámetro
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. EMA
..N0.versos!.Estrofa
..; ;...• ..
y. RimÉ;.. silabas
Pies
métricos
3 4,9,10 bi,tetra,
pentámetro
13 6, 7, 8,
9,10,
11, 12,
14,15
tri, tetra,
penta, hexa,
heptámetro
7 3, 7, 9,
12
bE, tetra,
hexámetro
3 6,11,12 tri, penta,
hexámetro
2 10, 13 penta,
hexámetro
PElate 7 7, 8, 9,
10, 11,
15
trE, tetra,
penta,
heptámetro
4 5, 7, 8 bi, tri,
pentámetro
2 11 pentámetro
11 4,5,7,
8, 9,12
bitritetra,
hexámetro
22 1,4,5,
6, 7, 8,
9,. 11
mono, bE, tri,
tetra,
entámetro
2 10,11 pentámetro
4 5, 7, 9 bE, tri,
tetrámetro
13 3,4,5,
6, 7, 8, 9
mono, bE trE
tetrámetro
Trevenen
12 AABBCC... 7, 8 tri, tetrámetro
12 AABBCC... 7, 8 tri, tetrámetro
42 AABBCC.. 7, 8, 9 tri, tetrámetro
19 AABSCC.. 7, 8 tri, tetrámetro
28 AARSCC... 7, 8, 9 tri, tetrámetro
38 AABRCC... 7, 8, 9 lvi, tetrámetro
22 AARBCC... 7, 8, 9 lvi, letrámetro
18 AASBCC... 7, 8, 9 trí, tetrámetro
18 AABBCC... 7, 8, 9 tri, tetrámetro
6 AABBCC.. 7, 8 lvi, tetrámetro
4 AABBCC. 8, 9 tetrámetro
42 AABBCC. . 6, 1, 8, 9 tri, tetrámetro
16 AABBCC. 7, 8, 9 tri, tetrámetro
6 AABBCC... 7, 8 tri, tetrámetro
28 AABBCC... 5, 6, 7 bE, trímetro
17 AABBCCC
DDEF...
7, 8, 9 tri, tetrámetro
18 AARBCC... 7, 8, 9 tri, tetrámetro
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POEMA
N’ versosl
Estrofa Rima silabas
Pies
métricos..
Vancouver 15 AABBCC... 9,10,11 tetra
pentámetro
14 AABRCC... 9,10,11 tetra,
pentámetro
30 AABBCC.. 10, 11
12
penta,
hexámetro
24 AABBCC... 9,10,
11,12
tetra, penta,
hexámetro
19 AARRCCC. 8, 9,10 tetra
pentámetro
12 MERCO.. 9,10,11 letra,
pentámetro
4 AABB 10, 12 penta,
hexámetro
Commodore Barry 11 aa[9-] 4, 5, 6, 1 b¡, trimetro
11 ---
a--a
6, 7 bi, trimetro
11 -a----a---- 6, 7, 8 IrE, tetrámetro
11 5,6,7,8 bi,trE,
tetrámetro
11 6, 7, 8, 9 tri, tetrámetro
Lady Cochrane 9 a a-- 4, 5, 6, 7 bi, trímetro
12 aabbcc--- 6, 7, 8 tri, tetrámetro
5 7, 9,14 tri, letra,
hexámetro
4 --aa 6, 8 tr¡, tetrámetro
13 4, 5, 6,
7, 9,10
bE, tri, letra,
pentámetro
8 aabbcodd 5, 6, 8 bE, tri,
tetrámetro
16 [(12—)]aa—— 5, 6, 7,
8, 9,10,
11, 12
bE, tri, tetra,
penta,
hexámetro
20 aabbcc... 6, 7, 8 tui, tetrámetro
10 6, 7, 8,
11,12
lvi, tetra,
penta,
hexámetro
8 6, 7, 8 tri, letrámetro
8 aabbccdd 6, 8 tvE, tetrámetro
9 2,4, 6,
8, 9
mono, bi, lvi,
tetrámetro
3 7, 8 tvE, tetrámetro
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S¡x Epísties fo Eva l-Iesse (1970)
POEMA
N0 versosl
Estrofa • Rima sUabas,
Pies
métricas ...
First Epistle 12 AABBCC... 7, 8, 9 tri, tetrámetro
24 AABSCC... 7, 8, 9 lvi, tetrámetro
10 AABSCC... 8, 9 tetrámetro
12 AABBCC... 8, 9 tetrámetro
22 AABBCC... 7, 8, 9,
10
Irí, tetra,
pentámetro
4 AABB... 8 tetrámetro
44 AABRCC... 7, 8, 9,
10,11
trí, tetra,
pentámetro
22 AABBCC.. 7 8 9,
10
tri, letra
pentamelro
25 AABBCC... 7, 8, 9 lri, tetrámetro
20 AABBCC- 7, 8, 9,
10
tri, tetra,
pentámetro
40 AABRCC... 8, 9 tetrámetro
6 AABBCC 8 telrámetro
Second Epistie 23 AABBCCD
DDEEFF.
7, 8, 9 tvE, letrámetro
6 AABBCC... 8, 9 tetrámetro
8 AABBCC... 7, 8, 9 tri, tetrámetro
76 7, 8, 9,
10
tri, tetra,
pentámetro
54 AABBCC... 7, 8, 9 trí, tetrámetro
63 AARBCC...
(y. 20-21-
22:KKK
7, 8, 9 lvi, tetrámetro
110 AABBCC... 7, 8, 9,
10
lvi, tetra,
entámetro
Third Epistle 20 AABBCC... 7, 8, 9 lvi, tetrámetro
60 AASBCC... 7, 8, 9 trí, letrámetro
72 AABRCC 7, 8, 9 tri, tetrámetro
34 AABBCC... 7, 8 tvE, letrámetro
25 AABBCC...
KKK
7, 8, 9 lvi, tetrámetro
34 AABBCC... 7, 8, 9 trí, tetrámetro
22 AABBCC- 8 tetrámetro
6 AABBCC.. 8, 9 tri, tetrámetro
6 AABBCCC 7, 8 tri, tetrámetro
18 AARRCCC 7, 8 lvi, tetrámetro
8 AABBCCC 8, 9 tvE, tetrámetro
20 AABBCCC 7, 8, 9 trí, tetrámetro
6 AARBCCG 8, 9,10 tetra,
entámetro
24 AASBCCC 7, 8, 9 tri, tetrámetro
12 AABBCCC 7, 8, 9 lri, tetrámetro
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POEMA..
versos!
. Estrofa Rim.a
.N0
silabas
Pies
métricos...
36 AABRCCC. 7, 8, 9,
10
lvi, tetrámetro
22 AABBCCC. 7, 8, 9,
10
trE, letrámetro
8 AABBCCC. 7, 8, 9 tri, letrámetro
36 AABBCCC. 7, 8, 9 tvE, letrámetro
16 AABBCCC. 7, 8, 9 tri, tetrámetro
10 AABBCCC. 7, 8, 9 tvE, telvámetro
20 AABBCCC. 7, 8, 9 tvi, letrámetro
FEflh Epislie U AABBGC... 7, 8, 9 tri, letrámelvo
18 AABSCC... 7, 8, 9 tvi, letrámetro
8 AABBCC... 8, 9 tetrámetro
29 AABSCC...
III
7, 8, 9 tri, tetrámelvo
20 AABSCC... 7, 8, 9 tri, tetrámetro
48 AABBCC... 7, 8, 9,
10
tvi, lelia,
pentámetro
26 AABSCC... 7, 8, 9 tri, telvámetro
44 AABBCC... 7, 8, 9 tri, tetrámetro
36 AABBCC... 8, 9 tvE, letrámetro
Sixlh Epistle 40 AABBCC... 6, 7, 8, 9 bE, tri,
tetrámelvo
61 AABBBCC..
(QQQ)(SSS)
xxx
7, 8, 9,
10
lvi, letra,
pentámetro
14 AABBCC... 8, 9 tetrámetro
25 AABBCC... 7, 8, 9 lvi, telvámetro
50 AARSCC... 7, 8, 9 tri, tetrámetro
12 AABBCC... 8 tetrámetro
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Poema: “Petit Thauars (Guide Michelin)” (1972-73)
POEMA
N0 vórsos!Estrofa
R
Rirna . silabas
Pies
métricos
23 2, 3, 4,
5, 6, 7,
8,11
mono, bi,
letra,
pentámetro
7 1,4, 6, 9 mono, bi, trí,
tetrámetro
14 3, 4, 5,
6, 7, 8
mono, bE, tvE,
telrámetro
7 7, 8, 9,
10
tri, tetra,
pentámetro
9 5, 6, 7,
9,11
bí, lvi, tetra,
entámetro
8 4, 6, 7,
8, 9
b¡, tr¡,
tetrámelvo
19 2, 5, 6,
7, 8
mono, bi, trí,
tetrámelro
4 4, 5, 6, 7 bE, trímetro
22 6, 7, 8 lvi, tetrámetro
7 6, 7, 8, 9 tri, letrámetro
7 3, 6, 7 mono,
trímetro
8 5,6,7 bí, trímetro
5 6, 7 trímetro
1 5 bímetro
2 6, 7 trímetro
1 3 monómetro
11 3, 4, 5,
6, 7, 8
mono, bi, lr¡,
letrámetro
19 1, 2, 3,
4, 5, 6,
7, 8
mono, bi, tri,
tetrámetro
16 4, 5, 6,
7, 8, 9,
10,11,
12
bE, tri, letra,
penla,
hexámetro
11 4, 5, 6,
7, 9,10
bi, tri, tetra,
entámetro
22 2, 4, 5,
6, 7, 8, 9
mono, bi, lvi,
tetrámetro
18 4, 7, 8,
9,10
bi, lvi, letra,
pentámetro
7 4, 6, 7 bi, trímetro
6 4, 5, 6, 1 bi, trímetro
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POEMA
Ntversasl
.• Estrofa Rima silabas
Pies
métricos.
24 7, 8, 9,
10, 11,
12, 13,
14
tri, tetra,
penta, hexa,
heptámetro
15 6, 8,10,
11, 12,
13
tri, tetra,
penta,
hexámetro
18 2, 4, 5,
6, 7, 8,
9,10,14
mono, bE, trí,
hexa,
pentámetro
3 6, 7, 8 lvi, tetrámelvo
5 6, 1 trímetro
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POEMA
N versas(
Estrofa i Rime sílabas
Pies
métricos
Bedfordsh¡re 5 9, 10, tetra,
11,12 pentámetro
4 9 10 tetra
11,12 pentametro
2 10, 11 pentámetro
‘Berkshire 12 kA-GB- 4 6 9, bi, lvi, tetra,
- 10 11 pentámetro
3 10 11 pentámetro
3 5,11 12 bi, penta
¡ hexámetro
Buckinghamshire 2 ¡ 10, 12 penta,
¡ hexámetro
3 ¡ 10, 11 p~p!2etrL
penta,4 ¡ 10,11,
12 hexámetro
Cambridgeshire 6 ¡ -aa--- 4, 6, 7 bi, trímetro
6 -a---a 4, 5, 6, 7 bí, trímetro ¡
6 -a-a-- 4, 6 bi, trímetro
6 -a-a--- 4, 6, 7, 8 bi, lvi,
tetrámetro
6 ---a-a 4, 6, 7 bi, trímetro
Cheshire 4 A--A 9,10, letra, penta,
11, 15 heptámetro
4 A—A 10,11, penta,
12 hexámetro
4 A--A 10, 12, penta, hexa,
15 heptámetro
4 A--A 1Q 11, penta,
12 hexámetro
¡ Cornwall ¡ 2 4, 8 bE, letrámetro
2 6, 8 tri, lelvámetro
5 4, 5, 6, bi, lri,
7, 8 tetrámetro
2 6, 8 tri, tetrámetro
3 7, 8, 9 tri, tetrámetro
6 4,6,7,6 bE,tri,
tetrámetro
9 5, 6, 7 bi, trímetro
1 6 trímetro
Cumbertand ¡ 2 7,10 tri,
pentámetro
2 9 tetrámetro
¡ 2 6,10 tri,
pentámetro ¡
¡ 2
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2 7 trímetro
2 6, 8 lvi, tetrámelvo
2 8, 10 tetra,
¡ pentámetro
2 ea 6, 8 lvi, tetrámetro
Devbysh¡re 8 AABBCCD ¡ 10,11 pentámetro
0 ¡
6 AABBCC ‘9, 1Q 11 letra,
pentámetro
Devonshire 6 6 7, 8, lvi, tetra,
¡ 10 pentámelro
6 ----AA 6, 1Q 11 tvE,
pentámetro
6 4, 5, 6, ¡ bi, lvi,
7,10,11 pentámetro
Dorsel 9 8, 10, 11!íelra,
pentámetro
1 11 ~metro
6, 7 trímetroCounty Durham 4
4 6, 7, 8 lvi, tetrámelvo
4 6, 7, 8 tri, tetrámetro
¡ 4 7 ¡ trímetro
• 4 . 7 trímetro
• 4 6, 7, 9 tri, lelvámetro
4 ¡ 6, 7, 8 tri, tetrámelvo
Essex 4 ¡ 5, 6, 7 bi, trímetro
4 ¡ 7, 8 tri, tetrámetro
4 6, 7, 9 tvE, tetrámetro
4 6 7 trímetro
Goucestershire 5 6, 7, 8 lvi, tetrámelvo ¡
5 6, 7 trímetro
5 7, 8 tri, tetrámetro
Hamphshire 4 6, 7,10, tri,
11 pentámetro
4 6, 8, 10 tri, letra, ¡
pentámetro
4 6,10 lvi, ¡
pentámetro
4 6, 7, 9, trí, letra,
10 pentámetro
4 6, 9,10 lvi, letra,
pentámetro
4 -A-A 6,10 tvE,
¡ ¡ pentámetro
2 -AA 10 pentámetro
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7 ----kA- 10,11 pentámetro
7 9,10,11 letra,
pentámetro
Hertfovdshire 25 AA(8-)SB--- 6, 1, 8 tri, tetrámetro
CC---DD--D
Hunthingdonshire 4 -A-A 7,10, 11 tri,
entámetro
4 -A-A 7, 8,10, tri, tetra,
11 pentámetro
4 -A-A 1,11 tri,
pentámetro
4 -A-A 8, 9,10, letra, penla,
14 heptámetro
4 -A-A 6, 9,12 lvi, letra,
hexámetro
Kenl 6 5, 6, 7, 8 bí, trE,
tetrámetro
4 6, 8 lvi, tetrámetro
Lancashire 4 -A-A 6, 7, 8 trE, tetrámetro
4 -A-A 6, 7, 8 tr¡, tetrámetro
4 -A-A 7 lr¡metro
4 -A-A 7, 8 IrE, tetrámetro
4 -A-A 6, 7, 9 lvi, tetrámetro
4 -A-A 6, 7, 8 lvi, tetrámetro
4 -A-A 6, 8,10 lvi, letra,
pentámetro
Le¡cestershire 5 -A--A 7,. 8, 9 lvi, tetrámelvo
5 7, 8 lvi, tetrámetro
5 7, 8 lvi, tetrámetro
5 6, 8 tri, tetrámetro
Lincolnshire 3 10,11 pentámetro
3 10, 12 penta,
hexámetro
3 9,10,11 letra,
pentámetro
3 10, 11 pentámetro
3 10, 11, penla,
12 hexámetro
3 10, 11 pentámetro
3 9,10 tetra,
pentámetro
3 10 11 pentámetro
pentámetroMiddiesex 2 10, 11
5 10,11 pentámetro
letra,3 9,10,11
entámetro
4 10, 11, penta,
12 hexámetro
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Monmouthshire 6 6, 7,10,
11,12
tri, penta,
hexámetro
6 9,10,
11,12,
13
letra, penta,
hexámetro
Norfo IR 3 6, 7 trímetvo
3 6, 7 trímetro
3 6, 7 trímetro
3 6, 7 trímetro
3 7 trímetro
3 7 trímetro
Novthamplonshive 2 10,11 entámelro
2 8,10 tetra,
pentámetro
2 10,11 pentametro
2 10 pentámetro
2 10,11 pentámetro
2 10 pentámetro
Norlhumberland 2 10, 13 penta,
hexámetro
2 10,11 pentámetro
3 11, 12 penta,
hexámetro
2 11,12 penta,
hexámetro
Notthrnghamsh:re 4 6, 7, 8 lvi, letrámetro
5 5, 7 bE, trímetro
5 6, 7, 8 tri, tetrámetro
2 7 trímetro
3 7, 9 tri, tetrámetro
5 5, 6, 8 trE, tetrámelro
Oxfordshire 4 10, 12 penta,
hexámetro
4 10, 12 penta,
hexámetro
4 10, 12 penta,
hexámetro
4 9,10,
11, 12
tetra, penta,
hexámetro
4 10,11 pentámetro
Rutland 7 6, 8, 10,
11, 12
tri, tetra,
penta,
hexámetro
1 12 hexámetro
Shropshire 4 11, 13 penta,
hexámetro
4 ABAB 10, 11 entámetro
4 ABAR 10,11 pentámetro
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hexámetro
4 ABAB 10 pentámetro
4 ARAS 10, 11 pentámetro
Somerset 2 6, 9 tri, tetrámetro
1 5, 6, 7 bí, trímetro
6 6, 7 trímetro
Staffordshire 1 10 entámetro
3 -AA 11 pentámetro
1 13 hexámetro
Suffo 1k 13 9,10,
11, 13
letra, penta,
hexámetro
4 11 pentámetro
4 10 pentámetro
Surrey 1 8 tetrámetro
3 7, 8 trí, tetrámetro
2 7 trímetro
4 1, 9 trE, tetrámetro
1 6 trímetro
Sussex 4 5, 6, 7 bE, trímetro
4 5, 7 bi, trímetro
4 6 trímetro
4 6, 7 trímetro
4 6, 7 trímetro
Warwickshire 4 1,11,
12, 13
trí, penta,
hexámetro
10 5, 7, 8,
10, 11,
12
bi, íd, letra,
penta,
hexámetro
e tetrámetro
Westmorland 9 6, 7, 8,
10,11,
12,13
lvi, tetra,
penta,
hexámetro
5 7,9,11,
12,14
lvi, tetra,
penta, hexa,
heptámetro
Wiltshive 4 1 trímetro
4 6, 8 tvE, tetrámetro
4 6, 7, 8 lvi, tetrámetro
4 7, 9 lvi, tetrámetro
Worceslershive 6 10, 11 entámetro
6 10,11,
12
penta,
hexámetro
2 12, 13 hexámetro
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Yorkshive 6 11, 12 penta,
hexámetro
3 11,12 penta,
hexámetro
6 10,11 pentámetro
6 10, 11,
12
penla,
hexámetro
6 10, 11 pentámetro
6 11 pentámetro
6 11,12 penta,
hexámetro
6 9,10,
11, 12
letra, penla,
hexámetro
6 11, 12 penta,
hexámetro
4 10,11,
12
penta,
hexámetro
To Peter Davie 7 6, 7, 8 tri, tetrámetro
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Píes
POEMA . . Estro R¡ma . silabas métricos
Faiher, Ihe Cavalier 8 5, 6, 7, 8 bE, trE,
telvámetro
8 6, 7, 8 tvE, tetrámetro
8 5, 6, 7 bi, lvi,
tetrámetro
The Harrow 5 6, 7, 8, 9 trE, tetrámetro
5 6, 7, 8 tvE, tetrámetro
5 5, 6, 7, bi, lvi, tetra,
a, ío p2p~metr~
5, 6, 7, 9 bE, tri,
tetrámetro
6, 7, 9, tvE, letra,
10 pentámetro
5 -aa-- 5, 6, 7 bE, trímetro
Re Departed 4 bimetro
5 bímetro
3, 6, 8 mono, tri,
tetrámetro
7 trímetro
Rousseau En hEs Day 5 A-A-- 10, 11, penta,
12 hexámetro
7 -ABBCAC 10, 11 pentámetro
After the Calamitous
Convoy (Juiy 1942) 6 4,5 bimetro
6 4 bimetro
6 4 bimetro
6 4, 5 bímetro
6 4 bimetro
6 4 bimetro
6 4 bímetro
6 4 bimetro
De ravil Two Sermons
22 AABBCC 9,10,11 tetra,
pentámetro
II11 10,11, penta,
13 hexámetro
11 ----A——A- 10,11 pentámetro
11 9,10, letra, penta,
11,12 hexámetro
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sUabas
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métricos
Seeing Her Leave 4 abab 6, 7 trímetro
4 abab 6, 7 trímetro
4 abab 6, 7, 8 tr¡, tetrámetro
4 abab 7, 9 tvE, tetrámetro
4 abab 6, 8 tri, tetrámetro
4 abab 5, 1, 8 bí, lvi,
tetrámetro
4 abab 6, 7, 8 bE, tri,
tetrámetro
MandeIslam, on Dante
4 -a-a 5, 7, 8 bi, tri,
tetrámetro
4 -a-a 6, 7, 8 tri, tetrámetro
4 -a-a 6, 7 trímetro
4 -a-a 6, 7, 8 tvE, tetrámetro
Ii4 A-A- 1Q 11, penta,
12, 13 hexámetro
4 11, 13, penta, hexa,
14 heptámetro
4 A-A- 10, 12, penta, hexa,
14, 16 heptámetro
4 A-A- 10,11, penta,
12 hexámetro
III5 10, 11,
12, 13
penta, hexa,
heptámetro
6 -ABABA 10, 11, penta, hexa,
12, 13, heptámetro
14
5 10, 12, penta,
13 hexámetro
IV 5 6, 1, 8 lvi, tetrámetro
5 5, 6, 7, 8 bE, tri,
letrámetro
5 7, 8 tri, letrámetro
5 6, 7, 8 tvE, tetrámetro
Death of a Painter 3 3, 7 mono,
trimetro
1 4 bímetro
2 6, 8 tvE, tetrámetro
5 5, 7, 8 bE, tri,
tetrámetro
1 6 trímetro
3 4, 6 bE, trímetro
4 7, 8 tvE, tetrámetro
Portland 9--ARE-A 8,9,10, tetra,
11 pentámetro
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6 ---AA- 10,11 entámetro
9,11 letra,
pentámetro
Orpheus 2, 3, 6 mono,
trímetro
2 5, 6 bi, trímetro
6 4, 7, 9, bE, tvE, letra,
10 pentámetro
4, 7, 8 bE, lvi,
tetrámetro
7 trímetro
4, 5, 6 bE, trímetro
8 tetrámetro
Ars Poetica 5, 7 bE, trímetro
6, 7 trimetro,
tetrámetro
7, 8 trímetro
6, 7, 8 tvE, tetrámetro
6, 7, 8 lvi, tetrámetro
5, 6, 7 bE, trímetro
4 6, 7 trímetro
4
4 6, 7, 8 trE, tetrámetro
In the Stopping TraEn 4 7, 6 tvE, tetrámetro
4 6, 8 tvE, tetrámetro
4 6, 7, 8, 9 lvi, tetrámetro
4 5, 6, 8, 9 bi, lvi,
4
4 6, 7, 8, tvE, letra,
11 pentámetro
4 6, 7 trímetro
4 6, 7, 8 tri, tetrámetro
4 6, 7 trímetro
4 6, 7, 8 trímetro
4 6, 7 trímetro
4 6, 7 trímetro
2 8 tetrámetro
3 7, 8 tvE, tetrámetro
2 7 trimelro
3 7, 8 tri, tetrámetro
3 7, 8 tvE, tetrámetro
3 5, 6, 7 bE, trímetro
3 6 trímetro
2 5, 6 b¡, tetrámetro
2 6 trímetro
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6, 7, 8 tri, tetrámetro
6, 7, 9 trE, tetrámetro
7, 8, 9 tri, tetrámetro
7 trímetro
7 trímetro
6, 7, 9 trí, tetrámetro
6,10 tetra,
entámetro
7 trímetro
7 trímetro
7, 8 tri, tetrámetro
6, 7 trímetro
6, 8 tri, tetrámetro
2 5, 7 bE, trímetro
2 5, 7 bi, trímetro
2 7 trímetro
2 6 trímetro
4 4, 6 bE, trímetro
4 5, 6, 7 bE, trímetro
4 6, 8 tri, tetrámetro
4 6, 7,10 lvi,
pentámetro
4 6,7,8 tri,
pentámetro
4 6, 7 trímetro
4 4, 6, 1, 8 bE, lvi,
tetrámetro
3 6, 8, 9 tvE, tetrámetro
3 6, 7, 8 trE, tetrámetro
3 6, 7 trímetro
3 4, 7 bi, trímetro
3 6, 7 trímetro
3 6, 8 tri, tetrámetro
17 ---A-A(11-) 4, 6, 7, 8 bE, tri,
tetrámetro
3 6, 7 trímetro
3 4, 6 bE, trímetro
5 6, 7 trímetro
5 -a-a 6, 7 trímetro
1 6 trímetro
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His Themes 6 6, 7, 8, tvE, letra,
9,10 pentámetro
3 5, 7 bE, trímetro
14 4, 5, 6, bE, tvE, tetra,
7, 8, 9, pentámetro
10
15 4, 5, 6, bi, trE, letra,
7, 8,12 hexámetro
1 7 trímetro
19 4, 6, 7, bE, Vi, tetra,
8, 9,17 octómetro
1 5 bímelvo
2 7 trímetro
2 7 trimetro
8 5, 7, 8, 9 bE, lvi,
tetrámetro
1 7 trímetro
To Thom Gunn in Los 11 6, 7, 8, lvi, letra,
Altos, California 9,10,12 penta,
hexámetro
11 7, 8,10, tetra, penta,
11, 12 hexámetro
11 8, 9,10, letra, penta,
11, 12, hexámetro
13
11 7,10, tvE, penta,
12, 13, hexa,
15 heptámetro
Seur, Near Blois 18 6, 7, 8, 9 tvE, tetrámetro
Gemona-del-FriulE, 1961- 4 5, 6, 9 bi, tvE,
1 976 tetrámetro
4 6, 7, 8 tvE, telvámetro
4 4, 7, 8, 9 bE, tvE,
tetrámetro
4 6, 7, 8 IrE, tetrámelvo
4 6, 8, 9 tri, tetrámetro
4 6, 7 trímetro
4 6, 7, 8 tri, tetrámetro
4 7, 8, 9 tri, tetrámetro
An Appavition 4 5, 6, 7, 8 bE, tui,
tetrámetro
6, 7, 8 lvi, tetrámetro
6, 7, 8 tvE, tetrámetro
6, 8 tri, tetrámelvo
6, 7 tri, tetrámetro
7, 8 lvi, tetrámetro
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Horae Canonicae
Prime 7 ----AA- 7, 9,10 tri, letra,
pentámetro
Terce 7 A-A---- 8,10 tetra,
pentámetro
Sexí 7 7,10,
11,13
lvi, penta,
hexámetro
Nones 7 9,10,11 tetra,
entámetro
Vespers 7 10, 11,
14,16
letra, hepta,
odómetro
Compline 7 7,10,
11, 12,
13
tvE, penta,
hexámetro
Morning 4 8,11,
14, 15
tetra, penta,
heptámetro
7 7,10,
12, 13,
14
lvi, penta,
hexta,
heptámetro
4 4, 7,11,
15
bE, lvi, penla,
ft~p~mel~~
lvi, letra,
penta, hexa,
heptámetro
20 6, 7, 8,
9,10,
11, 12,
13, 14
2 12, 14 hexa,
heptámetro
To a Teacher of French 9 10,11,
12
penta,
hexámetro
6 5,9,10 bitetra,
hexámetro
10 5,9,10,
11, 12
b¡,tetra,
penta,
hexámetro
8 10,11,
12
penta,
hexámetro
Widowers 6 ARBCCBA 8, 9,10,
11
letra,
pentámetro
6 ARBCCBA 10 pentámetro
6 ABECOBA 10, 11 entámetro
Some Shires Revisiled
(1) Norfoík 6 6, 7, 8 tvE, tetrámetro
6 6, 7, 9 tvE, tetrámetro
(2) Devonshire 10 9,10,
11,12
tetra, penta,
hexámetro
(3) Leicestevshire 13 -A--
BABC-CD
o
6, 7, 8, 9 lvi, telvámetro
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(4) Staffordshire 2 10 pentámetro
2 6, 9 tvE, tetrámetro
2 10, 14 penta,
fl~p~ff~tr¶
entámetro2 11
1 14 heptámetro
(5) Bedfordshire 7 -A-A-GB 6, 7 trímetro
1 -A-A-BB 5, 6, 7 bE, trímetro
7 -A-A-GB 6, 1, 8 tvE, tetrámelvo
Grudging Respecí 11 ABCDEED
BCFA
6, 7, 8 tvE, letrámelvo
4 FOGE 6, 8 tvE, letrámetro
A Sprng Song 5 -A--A 4,10 bE, pentámetro
5 6, 8,10,
11
trí, tetra,
pentámetro
5 -A-A- 7, 8, 10,
13
tetra, penla,
heptámetro
5 6,9,10 lvi, tetra,
entámelro
5 5,9,10,
11
bE, letra,
pentámetro
Townend, 1976 4 -A-A 10, 11 pentámetro
4 ABAB 10, 11 pentámetro
4 -A-A 9,10,11 letra,
pentámetro
4 -A-A 10, 11,
12
penta,
hexámetro
4 -A-A 10,11 eritámelro
4 -A-A 10, 11 pentámetro
4 -A-A 10,11 pentámetro
4 -A-A 10, 11 pentámetro
4 -A-A 10, 12 penta,
hexámetro
4 -A-A 10 pentámetro
4 -A-A 10, 11 pentámetro
4 -A-A 10, 11 pentámetro
4 -A-A 1Q 11,
12
penta,
hexámetro
4 -A-A 10, 11,
12
penta,
hexámetro
4 -A-A 11, 12 penta,
hexámetro
4 -A-A 10, 12 penta,
hexámetro
4 -A-A 10, 11 pentámetro
4 -A-A 10, 11 pentámetro
4 -A-A 10,11,12 penta,hexámetro
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4 -A-A 8,10,11 tetra
pentámetro
4 -A-A 10, 11 pentámetro
4 -A-A 10 entámelvo
4 -A-A 8,10,11 letra,
entámelvo
4 -A-A 10, 11,
12
penla,
hexámetro
-168-
Three for Water-Mus¡c (1981)
POEMA Estrofa Rima
N.0
silabas
Pies
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THE FOUNTAIN OF
CYANE
36 -AABB... 3, 7, 10, mono
1 tri,
11, 12 penta,
hexámetro
II8 A-A 6, 7 trímetro
8 A-A 5, 6, 7, 8 bi, trE,
tetrámetro
8 A-A 6, 7, 8 tri, tetrámetro
4 6, 8, 9 Vi, tetrámetro
4 6, 7 trímetro
4 7, 8 tvE, telvámetro
4 6, 7, 8 tri, tetrámetro
4 1, 8 lvi, telvámetro
4 7, 8 trE, tetrámetro
4 6, 7, 8 tvE, tetrámetro
IV 19 6, 7, 8, trE, letra,
9,10, penta,
11, 14 he támetro
y 5 ARA-B 6, 7, 9 tvE, letrámetro
5 ABA-B 5, 6, 7, 8 bE, lvi,
tetrámelvo
5 ABA-B 6, 7, 8 trímetro
5 ABA-R 5, 6, 8 bE, trE,
letrámetro
5 ABA-B 5, 7, 8 bE, lvi,
lelvámelvo
5 ABA-B 6, 8 trí, tetrámetro
WLD BOAR CLOUGH
15 -AARB 4,6,10 bE, trE,
entámelvo
8 AABB.. 10 pentámetro
II4 4,6,7 bE, trímetro
4 6, 7 trímetro
4 6, 7 trímetro
4 6, 7 trímetro
4 7, 8 tri, tetrámelvo
1 7 trímetro
III7 -A---A- 6, 7 trímetro
7 6, 7, 8 tvE, tetrámelvo
7 6, 7, 8 tri, tetrámetro
7 5, 6, 7, 8 bE, lvi,
tetrámetro
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IV 8 AAA--A-A 7, 8, 9,
11, 12
trE, letra,
penta,
hexámetro
8 6, 8, 9,
10,12
lvi, letra,
penta,
hexámetro
1 12 hexámetro
y 7 9,10,
11, 12
letra, penla,
hexámetro
7 AA 8, 9,10,
11
letra,
enlámelvo
7 8, 9,11,
12
letra, penta,
hexámetro
7 8,10,11 letra,
entámetro
THE EQUNTAIN OF
ARETHUSA
21 -AABB... 4, 6, 9,
10,11
bE, lvi, tetra,
enlámetro
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a
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e
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g
g
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a
a
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n
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o
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b
3,4, 5,
6,7, 8, 9
mono, bE, tri,
lelvámetro
POEMA
N0 versos
Estrofa . Rimá~
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Pies
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III4 a-a- 3, 4, 5, 6 mono, bE,
trímetro
4 -aa- 3, 5, 6, 7 mono, b¡,
trímetro
IV 17 4, 5, 6,
7, 9,10,
11, 12
bE, tr¡, letra,
pentámetro
10 10,11,
12, 15
penta, hexa,
heptámetro
13 4, 5, 7,
11, 12
bE, trí, penta,
hexámetro
V 5 -AA— 6, 7, 8 lvi, tetrámetro
-171-
POEMA N0.versosEstrofa Rima silabas. métricos5 A—-A 5, 6, 7 bi, trímetro5 A-A-A 6, 7 trímetro
5 5, 6, 7 bE, trímetro
5 6, 7, 8 lvi, tetrámetro
5 6, 7, 8 lvi, tetrámelvo
5 6, 7, 8 tvE, tetrámetro
5 7, 8 trímetro
5 6, 7 trímetro
5 6, 7 trímetro
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N0 versos! Rina silabas
Pies
métricos
The Baltered Wtfe 3 6, 7, 8 tri, telvámetro
3 -aa 5,6,8 bi,tri,
tetrámelvo
3 -aa 6, 7 trímetro
3 -aa 5, 6 bi, trímetro
2 -aa 6, 8 tvE, telvámetro
3 6, 7, 8 tvE, tetrámetro
3 -aa 6 trímetro
3 -aa 8, 9,10 letra,
pentámetro
3 -aa 9,10 letra,
pentámetro
G.MB. 4 -A-A 5, 7, 8, 9 bE, lvi,
tetrámetro
4 -A-A 5, 8 bE, tetrámetro
4 -A-A 5, 7, 8 bE, lvi,
tetrámelvo
4 -A-A 4, 8, 9 bE, tetrámetro
4 -A-A 5, 8, 9 bE, letrámetro
Short Run lo Cambrone 4 AAAA 10,11, penta,
12, 13 hexámetro
4 AABS 11, 12, penta,
13 hexámetro
4 AAAA 10,11, penta, hexa,
13, 14 he lametro
4 AABS 1Q 11, penta,
12, 13 hexámetro
4 AAAA 10,11 enlámetro
Livingshayes 4 -a-a 6, 7, 8 tvE, tetrámetro
4 -a-a 6, 7 trímetro
4 -a-a 6, 8 tri, tetrámetro
The Admiral te Ns Lad 6 abacbc 4, 5, 6, 7 bE, trímetro
6 abaebe 5, 6, 7, bE, tvE,
8, 9 telvámetro
6 abacbc 4, 6, 7, 8 bE, lvi,
tetrámetro
abacbc 4, 6, 1 bE, trímetro
abacbc 4, 6, 7, 8 bE, tvE,
tetrámetro
abacbc 4, 6, 7 b¡, trímetro
Screech-OwI abab 5, 6, 7 bE, trímetro
4 abab 6, 7 trímetro
4 -a-a 5, 6, 7 bE, trímetro
4 -a-a 6 trímetro
4 -a-a 6 trímetro
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6 trímetro
4 -a-a 6, 7, 8 lvi, tetrámetro
4 -a-a 5, 6, 7 bi, trímetro
4 -a-a 5, 6, 7 bE, trímetro
4 -a-a 6, 7 trímetro
Fare thee WeH 8 aa-b-ab- 5, 6, 7,
8,10
bE, tri, letra,
enlámetro
8 ---a—-a 6, 7, 8, 9 lvi, tetrámetro
8 6, 7, 8, 9 íd, letrámetro
8 -abab--- 6, 1, 8 trE, tetrámetro
8 aa 5, 6, 7, 8 bE, lvi,
Grace in the Ubre Street 2
2 10 entámetro
2 11,12 penta,
hexámetro
2 12 hexámetro
2 10, 11 pentámetro
2 10, 12 penta,
hexámetro
2 11,14 penla,
he támetro
2 11,14 penta,
he támetro
2 11, 12 penta.
he~ámetvo
2 10 entámetro
2 10,11 entámetro
2 10 entámetro
2 a 7 trímetro
2 11 pentámetro
Sorne Future Moan 4 -a-a 6, 7,10 lvi, tetrámetro
4 -a-a 6, 8 tvE, tetrámetro
4 -a-a 7, 8 tvE, tetrámetro
4 -a-a 4, 6, 7 bE, trímetro
4 -a-a 6, 8 lvi, tetrámetro
4 -a-a 6, 7 trímetro
6 trímetro
4 -a-a 6, 7 trímetro
4 -a-a 5, 6 bE, trímetro
6 trímetro
Ox-Bow 5 a—-a 4, 5, 6,
7, 8
bE, tui,
tetrámetro
5 a—a 4,5,6,8 bE, tri,
letrámetro
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4,6,7,8 bE, tri,
tetrámetro
a-—a 4,6,7,8 bE, trt
tetrámetro
A Late Annivevsary 5 -a--a 5, 6 bE, trímetro
5 a--a 5, 7 b¡, trímetro
5 abab 6 trímetro
5 ea--- 4, 6, 7, 8 bi, lvi,
tetrámetro
NoEpitaph 4 abab 6, 7 trímetro
4 a-a- 6, 7 trímetro
4 -a-a 6, 7, 8 lvi, letrámetro
4 -a-a 6, 7 trímetro
2~ PARTE
Uttrings 10 ---aa----- 5, 6, 7, 8 bE, tri,
tetrámetro
10 ---aab--b- 6, 7, 8 lvi, letrámelvo
10 —-ea—-— 6, 7, 8, 9 trE, tetrámetro
10 ---ea-—-- 5, 6, 7, 8 bE, trE,
tetrámetro
10 aaabb-a--a 6, 7, 8 tui, tetrámetro
Skeipick 6 aba-aa 11, 12,
13
penla,
hexámetro
6 aa---- 11, 12,
14
penta, hexa,
heptámetro
-a--aa 11, 12, hexamelro
11, 12, hexámetro
10, 11,
13, 14
penta, hexa,
heptámetro
9,10,
14
letra, perla,
heptámetro
Strathnaver 5, 6, 7, 8 bi, trE,
tetrámetro
4 7 trímetro
4 6, 7 trímetro
4 7, 8 tvi, tetrámetro_
tri, telvámetro4 6, 7, 8
4 6, 7, 8 tui, tetrámetro
W¡nter’s Talenís 9 5, 6, 7,
8, 9
bi, lvi,
tetrámetro
9 5, 6, 7, 8 bi, VE,
tetrámetro
9 6, 7, 9 lvi, tetrámetro
9 6, 7, 8 lvi, tetrámetro
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9 5, 6, 7, 8 bi, lvi,
tetrámetro
A Liverpool Epístle 15 [12] -a-a 5, 6, 7,8 bE, tvE,
lelvámetro
16 a-a-b-[b-] —
--
5, 6, 7,8,
9
bE, lvi,
tetrámetro
11 ---a--a---- 4, 6, 7,
8,10
bi, trE, tetra,
entámelvo
6, 7, 8 tvE, tetrámetro
15 [4-1aa [9-] 6, 7, 8 tvE, tetrámetro
WeII-Found Poem 6 5, 6, 7,
11
bE, tvE,
enlámetro
1 1 anacursis
12 [6-] a [4-] a 4, 6, 7,
8,10
bE, lvi, telva,
pentámetro
3 7, 8, 9 lvi, lelrámelro
5 4, 5, 8 bE, tetrámetro
1 6 trímetro
7 3, 4, 6,
7, 8
mono, bE, tvE,
letrámetro
8 2, 5, 6, 7 mono, bE, trE,
trímetro
2 5, 8 bE, letrámetro
8 3, 4, 6,
7, 8
mono, bE, lvi,
tetrametro
6 4, 6, 7, 8 bE, lvi,
letrámelvo
5 3,4, 5,6 mono, bE,
trímetro
4 -a-a 4, 5, 7, 8 bE, lvi,
letrámelvo
2 5, 7 bE, trímetro
1 7 trímetro
2 10, 11 pentámetro
2 8,11 tetra,
pentámetro
2 6, 7 trímetro
1 3 monómetro
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Artifex En Extremis 18 ABAR 9,10, 11 letra,
CUOD pentámetro
18 ARAB 10, 11 pentámetro
ODOD
18 A-ABCSC 10, 11, penta,
DODEDEE 12 hexámetro
EFGG
18 ABASASC 9,10, letra, penta,
DODODED 11, 12 hexámetro
EDED
18 ABABABO 10, 11, penla,
DCDCDED 12 hexámetro
EF F F
6 ABARCO 10 pmeV~
bE, tvE,The BenI 18 5, 6, 7, 8
tetrámetro
6 5, 6, 8 bE, lvi,
telvámetro
Catullus on Fviendsh¡p 5 A--A- 9, 10,11 letra,
pentámetro
5 10,11, penta,
12, 13 hexámetro
5 -A--A 9,10, letra, penla,
11, 12 hexámetro
5 10, 12 penta,
hexámetro
5 10, 12 penta,
hexámetro
5 10, 11, penta,
12 hexámetro
5 10,11 pentámetro
5 9,10,11 tetra,
entámelvo
Two from Iveland
4 -a-a 4, 5, 6 bE, trímetro
4 -a-a 4, 6, 7 b¡, trímelvo
4 -a-a 4, 5, 6 bE, trímetro
4 -a-a 4, 5, 6 bE, trímetro
4 -a-a 4, 6 bi, trímetro
4 -a-a 4, 6 bi, trímetro
4 -a-a 5, 6, 8 bi, lvi,
tetrámetro
4 -a-a 6, 7 trímetro
4 -a-a 6, 7 trímetro
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4 -a-a 6 trímetro
4 -a-a 6, 7 trímetro
4 -a-a 5, 6 bE, trímetro
4 -a-a 6 trímetro
Penelope 3 6 trímetro
3 4, 6, 7 bE, trímetro
3 4, 6, 7 bE, trímetro
3 4, 6 bE, trímetro
3 4, 6 bE, trímetro
3 4, 6 bE, trímetro
3 4, 6 bE, trímetro
3 4, 6 bE, trímetro
3 4, 5, 6 bE, trímetro
3 4, 5, 7 bE, trímetro
3 4, 6, 7 bE, trímetro
Devil On lee 7 —aa--a 8,10,
11, 12
letra, penla,
hexámetro
7 --aa--a 6, 7,10 tvE,
pentámetro
7 --aa--a 6, 7,10,
11
tvE,
pentámetro
7 --aa—a 6,10 lvi,
pentámetro
Advení 7 ---A--A 6 trímetro
7 5, 6 bE, trimelvo
7 5, 6 bE, trímetro
7 5, 6, 7 bE, trímetro
7 -aa---- 5, 6, 7 bE, trímetro
7 ----a-a 5, 6, 7, 8 bE, lvi,
telvámetro
7 --a—-a 5, 6, 7 bE, trímetro
Havíng no Ear 6 4, 6, 7,
10,11
bi, tvE,
pentámetro
6 ---a-- 6,10 lvi,
pentámetro
6 6, 8,10 lvi, letra,
pentámetro
6 ---a-a 6,10,11 lvi,
pentametro
Siloam 4 7, 8 lvi, letrámetro
4 7, 8 lvi, lelvámetro
4 abab 6, 7, 8 tvE, tetrámetro
4 -a-a 6, 8 lvi, telvámetro
4 -a-a 7 trímetro
4 -a-a 6, 7, 9 tvE, tetrámetro
4 -a-a 6, 7 trímetro
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4 -a-a 6, 7, 8 tvE, tetrámetro
4 -a-a 6, 7, 8 tvE, tetrámelvo
4 -a-a 6, 7, 8 tvE, tetrámetro
4 -a-a 6, 7, 8, 9 tvE, tetrámetro
4 -a-a 6, 8 tri, tetrámetro
A Chvist jan Hero 16 [4-]aa [4-]6, 7, 8, 9 tvE, tetrámetro
13 ----a-a----bb 6, 7, 8 lvi, tetrámetro
4 4, 6 bE, trímetro
An Anglican Lady 9 5, 6, 7, 8 bE, tvE,
tetrámetro
11 3, 5, 6, bE, IrE, letra,
7, 9,10, pentámetro
11
MandeIslam s Hope for the
Besí
(1) 6 6, 7, 8 tvE, letrámetro
6 6, 7 trímetro
6 ---a-a 6, 7, 8, 9 tri, tetrámetro
6 6, 7 trímetro
(2) 4 6,7 trímetro
4 a--a 4, 6, 7 bE, trímetro
4 6, 7 trímetro
4 5, 6, 7 bE, trímetro
4 -a-a 5, 6, 7 bE, trímetro
4 6, 7, 8 tvE, letrámetro
4 a--a 5, 6 bE, trímetro(3> 9 6, 7, 8, 9 tri, tetrámetro
9 6, 7, 8, 9 lvi, letrámetro
9 6, 8, 9, lvi, letra,
10 pentámetro
(4) 8 10, 11 tetrapenta,
hexámetro
6 9,10, letra, penta,
11,13 hexámetro
(5> 8 AAABCCB- 9,10,12 letra, penta,
hexámetro
8 A-AB---B 10,11, penta,
12,13, hexámetro
14
8 A-A---BB 10,11, penta,
12,13 hexámetro
8 10,12, penta,
13 hexámetro
Thvee Beyond 4 7, 8 tvE, tetrámetro
4 6, 7, 9 tvE, tetrámetro
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4 7, 9 tvE, tetrámetro
4 7 trímetro
4 6, 7, 9 lvi, tetrámelvo
4 7, 8 tri, tetrámetro
A Gavland for Ronsard
(1) 4 -a-a 7, 8,10 tri, letra,
pentámetro
4 -a-a 5, 8 bE, tetrámetro
4 -a-a 6,10 tvE,
metvo
(2) 11 9,10, letra, penta,
11,12 hexámetro
(3) 4 aabb 4, 6, 7 bE, trímetro
4 aabb 4, 6, 7 bE, trímetro
4 --aa 4, 6 bE, trímetro
4 aabb 4, 6 bE, tr¡metro
4 aabb 4, 6 bE, trímetro
4 aabb 4, 5, 6 bE, trímetro
4 aabb 4, 7 bE, trímetro
4 --aa 4, 6 bE, trímetro
4 --aa 5, 6, 9 bE, tvE,
letrámetro
4 —aa 4, 6 bE, trímetro
4 aabb 4, 6 bj, trímetro
4 aabb 4, 6, 7 bE, trímetro
4 aabb 4, 6 bE, trímetro
4 aabb 4, 6 bE, trímetro
4 aabb 4, 6, 7 bE, trímetro
4 aabb 4, 6, 7 bE, trímetro
4 aabb 4, 6 bE, trímetro
4 --aa 4, 6, 7 bE, trímetro
4 --aa 4, 6 bE, trímetro
4 aabb 4, 6 bE, trímetro
4 aabb 4, 6, 7 bE, trímetro
4 aabb 5, 6, 7 bE, trímetro
4 aabb 4, 6 bE, trímetro
4 aabb 4, 6, 7 bE, trímetro
4 aabb 4, 6, 7 bE, trímetro
4 aabb 5, 6, 7 bE, trímetro
4 aabb 4, 5, 6 bi, trímetro
(4) 9 3, 4, 6, bE, lvi, tetra,
7, 10, 11 pentámetro
6 4, 6, 7, bE, tvE, tetra,
8,10 pentámetro
7 6, 7, 8 trj, tetrámetro
-180-
• POEMA N0 versos!.. Rima
.. .N0.
silabas
Pies
métricos.
8 4, 6, 7, 8 bE, tri,
tetrámetro
8 1, 5, 9, mono, bE,
(5) 5
5 --a-a 6, 7 trímetro
5
5 5, 6, 7 bE, trímetro
5 -a-a 6, 7, 9 tri, tetrámetro
(6) 8 A-A-B--B 10,11 pentámetro
6
hexámetro
Pastor Errante’ 6 5, 6, 7, bE, tvE, penta,
11,14, heplametro
15
6 4, 5, 8, bE, telva,
10, 11, penta,
12 hexámetro
6 4, 6,12, bE, tri, hexa,
13, 14 heptámetro
6 3, 6, 8, mono, trí,
12, 15 letra, hexta,
heptámetro
6 5, 6, 7, bE, tvE, penta,
10, 11, hexametro
12
6 5, 7,11, bE, tvE, penta,
12 hexámetro
4 5,6,11, bE, lvi, penta,
13 hexámetro
22 1, 4, 5, mono, bE, lvi,
7, 8,10, tetra, penta,
11 hexámetro
13 4, 5, 6, bE, tvE, tetra,
8,11,12 penta,
hexámetro
18 ---aa [13-] 2, 6, 7, mono, tvE,
8, 9,10, tetra, penta,
11,14 hexa
heptámetro
13 a a 3, 4, 6, mono, bE, tri,
7, 11, penta, hexa,
13, 14 he támetro
25 [13-] a-a [9- 5, 6, 7, bE, tvE,
j 8, 9 tetrámetro
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13 --aa-a-a 4, 5, 6, bE, tui, tetra,
7, 8, 9, pentámetro
10
1 . 5 bímetro
19 abb a-- 5, 6, 1, bE, lvi, letra,
a 8, 9,10, penta,
11,14 heptámetro
6 6, 7, 8, bE, trí, letra,
10, 12, penta,
13 hexametro
6 4,8,11, bEtetra,
14,15 penta,
heptámetro
7 5, 6, 7, bE, lvi, letra,
8,11, penta,
12, 13 hexámetro
7 7, 8,12, lvi, letra,
13, 14 hexa,
heptámetro
Summer Lighting 8 AABBCC... 9,10, 11 letra,
pentámetro
6 AABB... 9,10 tetra,
pentámetro
16 AABB... 10, 11, penla,
12 hexámetro
13 AABR... 9,10, tetra, penta,
12 AABB... 10, 11 pentámetro
8 AABB 10, 11 pentámetro
7 AABSECC 10, 11 entámetro
23 --AAABB... 9,10, tetra, penta,
5 AARBB 10 entámelvo
10 AABB... 10, 11 pentámetro
10 AABB... 10, 11 pentámetro
19 AABB... 10, 11, penta,
(GGG) 12 hexametro
16 AABB... 10,11, penta,
12 hexámetro
8 AABB-- 9,10, letra, penta,
11, 12 hexámetro
16 AABBCCD 9,10, tetra, penta,
11, 12 hexámetro
EEFFGG
Death of a Voice
14 11, 14 penta,
heptámetro
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4 10,11 pentámetro
4 9,10,11 tetra,
pentámetro
2 4 8,10 tetra,
pentámetro
4 8,10 letra,
pentámetro
4 8, 9,10 letra,
pentámetro
4 7, 8,10 letra,
pentámetro
4 1Q 12 penta,
hexámetro
3 7, 9,11 lvi, tetra, letra,
pentámetro
4 10, 11 pentámetro
Mandelstam’s ‘Octets’
octeto n0 60 6 ABABCDC 9,10, 11 leIva,
o pentámetro
octeto n0 67 8 ABABCDC 9,10, 11 tetra,
D pentámetro
octeto n0 68 6 ABABCDC 9,10, tetra, penta,
D 11,12 hexámetro
octeto n0 69 8 ABABC-C- 10,11, penta,
12 hexámetro
octeto n0 70 8 A-A--B-R 10,11, penta,
12 hexámetro
octeto n071 8 ABABCDC 10,11, penla,
O 12, 13 hexámetro
octeto n072 8 ABABCDC 10, 11, penta, hexa,
O 12, 14 heptámetro
octeto n0 73 6 ABABCDC 9,10, letra, penta,
o 11, 13 hexámetro
octeto n0 74 8 AGAR---- 10,12, penta,
13 hexámetro
octeto n075 8 ABABCDC 11, 12, penta, hexa,
O (D = 13,14 heptámetro
pararvima)
octeto n0 76 8 ABABODO 10, 12, penta, hexa,
O 13, 14 heptámetro
(C~
pararrima)
To Londoners 6 AGAR-- 10,11, penta,
12, 13 hexámetro
6 —-A-A 10,11, penta,
12 hexámetro
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6 A-AB-B 9,10,11 letra,
pentámetro
6 A-A--- 9,10,
11,13
tetra, penta,
hexámelro
6 --A-A- 10, 12 penta,
hexámetro
6 ABAG-- 10, 11,
12
penta,
hexámetro
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Ihe Thirty-NEnth Psa¡m,
Adapled
4 a-a-
(4~ 6~)
7, 8 tri, tetrámetro
4 a--a 5,6,8 bi,tri,
tetrámetro
4 5, 6, 7, 9 bi, tui,
tetrámetro
4 -a-a 4, 6, 7 bE. trímetro
4 6, 1 trímetro
4 6, 7, 8 tvE. tetrámetro
3 6, 7, 8 lvi. tetrámetro
4 7, 8, 9 trE. tetrámetro
4 7, 8 lr¡. letrámetro
4 7, 8, 10 tri. letra,
pentámetro
4 5, 7, 9 bE. tri,
pentámetro
Benedictus 2 4, 5 bímetro
2 4, 8 bE. tetrámetro
3 4, 5, 6 bE. trímetro
2 5, 7 bE. trímetro
3 2, 3 monómetro
Poet Redeemed & Dead 8 -a—-a-- 5, 6, 8,
11, 13
bE, trE, letra,
penta,
hexámetro
Atíar of Roses 5 6, 9,11 lvi. letra,
p enta metro
3 6, 8,11 tvE, letra,
entámetro
3 8,11,12 letra, penta,
hexámetro
6 7, 9,12,
13
tetra,
hexámetro
2 9,13 letra,
pentámetro
2 8,11 tetra,
entámetro
Sing Unto The Lord a New
Song
3 3, 6, 9 mono, tri,
tetrámetro
2 5 bímelro
3 6, 7, 8
8
tui, tetrámetro
1 tetrámetro
5 5, 7, 8, 9 bE, trE,
tetrámetro
2 7,11 trk
enlámetro
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‘So make lhem melí as the 6 4, 6, 7,
10
bE, tui,
pentámetrodishauséd snaII”
5 6, 7, 8, bE, tri, letra,
10 entámetro
3 3, 6, 8 mono, lvi,
tetrámetro
3 9,10,12 letra, penta,.
hexámetro
1 8 pentámetro
4 7, 8,10 tetra
pentámetro
1 6 trímetro
3 4, 6, 7 bi, trímetro
God Saves The King 5 4, 5, 7, 9 bE, lvi,
tetrámelvo
3 4,6 bj, trímetro
2 6, 7 trímetro
4 6, 8,11 lvi, tetra,
pentámetro
2 6, 7 trímetro
Meteovologist, September 3 4, 7,10 bE, lvi,
pentámetro
6 4, 6, 7, bE, tvE, penta,
11, 12 hexámetro
8 2, 5, 6, mono, bE, tvE,
7, 8, 9 telrametro
2 6, 8 trE, tetrámelvo
3 7,8,10 lvi, tetra,
entámetro
2 4,11 bE, pentámetro
3 6, 8 tvE, tetrámetro
3 6, 7, 8 lvi, tetrámetro
1 10 pentámetro
3 4, 9 bE, tetrámetro
Vengeance Is Mine, Saith 2 8,10 letra,
The Lord pentámetro
5 6, 7, 8 tvE, tetrámetro
5 3, 9,10, tvE, tetra,
12 hexámetro
5 2, 4,10, mono, bE, tui,
12 penta,
hexámetro
Standings 1 11 pentámetro
3 5, 6,12 bE, tri,
hexámetro
8 7, 8, 9, tvE, tetra,
11, 12 penta,
hexámetro
2 8, 9 tetrámetro
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3 5, 7, 8 bE, tri,
tetrámetro
3 6, 7,10 tvE,
entámetro
4 4, 5, 7, 8 bE, lvi,
tetrámetro
1 7 trimetro
Church MElEtaní 2 7,12 tvE, hexámetro
2 8, 9 tetrámetro
3 6, 7, 8 tvE, tetrámetro
5 7, 8,10 tvE, letra,
pentámelvo
4 6, 7, 9 tri, tetrámetro
Curtains! 4 7, 8 tvE, tetrámetro
5 4, 7, 8, 9 bE, tvE,
letrámetro
6 7, 8 tvE, tetrámetro
2 3, 7 mono,
trímetro
4 6, 8, 9 tvE, tetrámetro
4 5, 6, 7 bE, trímetro
‘And Our Eternal Home” 3 6, 8 lvi, tetrámetro
4 -a-a 2, 5, 8 mono, bi,
tetrámetro
4 6, 8 tri, tetrámetro
6 7, 8, 9 tvE, tetrámetro
2 8, 9 tetrámetro
6 3, 7, 9 mono, tri,
tetrámetro
Zion 8 4, 8, 9, bE, tetra,
11, 13 penta,
hexámetro
3 9,10,12 tetra, penta,
hexámetro
1 12 hexámetro
3 4, 9 bE, tetrámetro
4 6, 7 trímetro
1 5 bímetro
2 6, 9 lvi, tetrámetro
3 8,10 tetra,
entámetro
2 8, 9 tetrámetro
2 8, 9 tetrámetro
2 8,12 letra,
pentámetro
5 5, 6, 7, 9 bE, tui,
tetrámetro
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3 6, 8, 9 tvE, tetrámetro
FeIEcEI ‘s Fourth Order 3 a-a- 7 trímetro
3 6, 7 trímetro
3 7, 8 lv:, tetramelvo
3 6, 7, 8 tvE, tetrámetro
3 9,10 lvi,
pentámetro
Put Not Your Trust En 2 aa 13 hexámetro
3 a-a 3,14, 15 mono,
he támetro
3 a-a 4, 11, 14 bE penta,
heptámetro
4 aa-a 3,4, 11,
12
mono, bE,
penta,
hexámetro
3 -aa 2,15, 16 mono, hepta,
odómetro
3 a-a 3, 13, 15 mono, hexa,
he támetro
Theiv Rectitude Iheir
Beaut
5 5, 6, 7 bE, trímetro
5 5, 6, 7 bE, trímetro
2 10, 12 penta,
hexámetro
4 2, 6, 7,
13
mono, lvi,
hexámetro
7 5, 6, 7,
8, 9
bE, tvE,
tetrámetro
3 6, 7, 8 tvE, letrámetro
2 3, 4 mono, bímetro
Excepí The Lord BuEld The
House
3 5, 6 bE, trímetro
2
3 5, 6 bE, trímetro
4 4, 6, 8 bE, tri,
tetrametro
4 6, 8,10 tvE, tetra,
pentámetro
7 5, 6, 8,
10, 11
bj, tvE, letra,
pentámetro
5 aab-b 6, 7, 8 tui, tetrámetro
3 a-a 3, 5, 9 mono, bE,
tetrámetro
2 6, 8 tvE, tetrámetro
Inditing A Good Matíer 4 -a-a 6, 7 trímetro
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4 -a-a 6, 8,10 tri, tetra,
pentámetro
4 -a-a 6, 7, 8 tvE, tetrámetro
4 -a-a 6, 1, 9 tv¡, tetrametro
4 -a-a 6, 7, 9 tvE, tetrámetro
4 -a-a 7, 8 tvE, tetrámetro
5 -a--a 3, 5, 7,
9, 10
mono, bE, lvi,
letra,
entámetro
Ihe Creature David 4 -a-a 4, 7, 9 bE, tvE,
tetrámetro
8 8, 9, 11 tetra,
pentámetro
3 5, 6, 7 bE, trímetro
3 4, 6, 9 bE, tri,
tetrámetro
Saw ¡ Never The
Righteous Forsaken
1 8 tetrámetro
4 7, 8 lvi, tetrámetro
5 5,7,8,9 bE, tvE,
tetrámetro
3 5, 6, 7 bE, trímetro
4 6, 7 trímetro
3 8,10,12 letra, penta,
hexámetro
Ihe Elect 5 4, 6, 7, 8 bE, tvE,
tetrámetro
4 7, 8 tvE, tetrámetro
4 6, 7 trímetro
4 4, 6, 8 bE, tvE,
tetrámetro
4 1,6,7 mono,
trímetro
2 6, 7 trímetro
2 7, 8 tvE, tetrámetro
9,10 letra,
5 bímetro
5 bímetro
8 tetrámetro
6, 7 trímetro
6, 7 trímetro
Ihe Zodiac 4, 7 bE, trímetro
4 -aa- 6, 9,12,
14
tri, letra,
hexa,
heptámetro
10 entámelvo
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4 6, 7, 8 tvE, tetrámetro
6 7, 8 tri, tetrámetro
10 1, 5,6, mono, bE, lvi,
7, 9,10 tetra,
pentámetro
4 6, 7 trímetro
‘Just You WaEtI’ 4 5, 8 bE, tetrámetro
4 5,8,10 bEtetra,
pentámetro
4 7 8, 9 lvi, tetrámetro
4 6, 8, 9, lvi, letra,
10 pentámetro
4 a--a 7, 8, 9 lvi, tetrámetro
2 11,13 penta,
hexámetro
Gowing the Head 5 --aaa 4, 6, 8, 9 bE, tri,
tetrámetro
5 --a-a 7, 8 tvE, tetrámetro
5 --a-a 7, 8, 9 tri, tetvámetro
5 —a-a 6, 7, 8 lvi, letrámetro
Widower 4 5, 7, 9 bE, tvE,
tetrámetro
5 2, 6, 9 mono, lvi,
tetrámetro
3 3, 5, 9 mono, bE,
tetrámetro
2 5, 6 bi, trímetro
6 6, 7, 8 tvE, letrámetro
4 3, 6, 7, 9 mono, tri,
tetrámetro
1 7 trímetro
Master & Man 5 5, 6, 7 bE, trímetro
5 --aa 6, 8,10 tui, tetra,
entámetro
6, 7 trímetro
6, 9 lvi, letrámetro
5, 9,10 bi, letra,
pentámetro
2 monómetro
Lev¡ty 7, 11 tri,
pentámetro
3 7 trímetro
2 aa 9,11 tetra,
pentámetro
2 a-a 6, 7, 8 tvE, tetrámetro
2 aa 6, 7 trímetro
2 6, 7 trímetro
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2 8 tetrámelro
2 aa 6, 9 trE, tetrámetro
2 7, 9 tvE, tetrámetro
2 aa 9 tetrámetro
Witness 1 12 hexámetro
3 7, 8,10 tri, tetra,
entámetro
1 2 monómetro
6 6,7,11 tvE,
entámetro
3 7, 8,11 tri, tetra,
pentámetro
2 a tetrámetro
4 5, 7, 8 bE, íd,
tetrámetro
Our Lady 14 [7-] aa [5-] 2, 4, 5,
7,10,
11, 12,
13, 14,
15
mono, lvi,
letra, penta,
hexa,
heptámetro
6 8,11,13 tetra, penta,
hexámetro
The Ironisí 7 5, 6, 7, 8 bE, tvE,
tetrámetro
1 3 monómetro
4 aa-a 5, 7, 9 bE, lvi,
tetrámetro
6 --aa— 5, 6, 7 bE, trímetro
3 4, 7,13 bE, tvE,
heptámetro
5 6, 7, 8 tri, tetrámetro
‘Thou Art Near At Hand, 0
Lord”
2 7 trimetro
2 8 tetrámetro
4 6, 8, 9,
10
lvi, letra,
pentámetro
4 7, 8, 9 lvi, tetrámetro
4 6, 8 tri, tetrámetro
4 5, 7, 8 bE, lvi,
tetrámétro
4 5, 6, 8 bE, tui,
tetrámetro
1 9 tetrámetro
The Nosegay 4 7, 8, 9 lvi, tetrámetro
4
5 7, 8 trE, tetrámetro
5 6, 7, 8, 9 tri, tetrámetro
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4, 6, 9 bE, lvi,
tetrámetro
6, 7 trímetro
5, 6, 7 bE, trímetro
6, 7, 8 tvE, tetrámetro
Gripp¡ng Serial aaa- 7 trímetro
5, 8 bi, tetrámetro
8 tetrámetro
1 Have SaEd, Ye Are Gods 5 5, 6, 10,
11
bE, trE,
pentámetro
4 bímetro
6, 7, 8,
12
tvE, letra,
hexámetro
4, 6, 7, 8 bE, lvi,
tetramelvo
2 6 trímetro
1 13 hexámetro
David Dancing 5 6, 7, 8,
10
tvE, tetra,
pentámetro
5 6, 7 trímetro
5 6, 7 trímetro
4 7, 8 lvi, tetrámetro
Dancjng Measures 3 5, 7, 8 bE, tri,
tetrámetro
3 6 9 tvE, tetrámetro
3 6, 7 trimetro
5 6, 7, 8 tri, tetrámetro
3 7, 8, 9 tvE, tetrámelvo
3 6,7,10 lvi,
pentámetro
aa-- 6, 7, 9,
12
tvE, letra,
pentámetro
Being Angry WEIñ Sed 4 6, 7, 8 lrj, tetrámetro
8 tetrámetro
6 trímetro
5, 7, 8 bi, tvE,
letrámetro
3 8, 9,12 letra,
entámetro
3 6, 7 trímetro
3 6, 8, 9 tri, tetrámetro
3 6, 9 tri, tetrámetro
3 4, 6 bi, trímetro
3 7, 8, 9 tvE, tetrámetro
The Comforter 6 6, 7, 8,
12
lvi, tetra,
hexámetro
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3 8, 9,12 tetra,
hexámetro
3 4, 5, 8 bE, tri,
tetrámetro
6 7, 8,11 tvE, tetra,
entámetro
4 6, 7, 9 tvE, tetrámetro
5 4, 5, 6, 8 bi, tvi,
tetrámetro
2 7, 8 tri, tetrámetro
Cannibaís 4 5, 6, 7 bE, trímetro
4 5, 6, 7 bE, trímetro
5 3, 7, 8 mono, Vi,
tetrámetro
4 a--a 4, 7 bE, trímelvo
2 5, 9 bE, tetrámetro
4 5, 6, 8 bE, trí,
tetrámetro
5 aa--a 6, 7 trímetro
3 7 trímetro
Kingsh¡p 10 [6-] a-a- 4, 5, 6, bE, lvi,
8, 9 tetrámetro
5, 7, 9 bE, tri,
tetrámetro
5, 7, 8 bE, lvi,
tetrámetro
8 [5-]a-a 7, 8,10, tvE, letra,
11 pentámetro
1 5 bímetro
4 6, 7, 8, 9 tri, tetrámetro
3 2,6,7 mono
trímetro
Ordinary God 12 2, 6, 7, 8 mono, tri,
tetrámetro
8 5, 6, 7, bE, tri, tetra,
8, 11 pentámetro
5 6, 7, 8, 9 tvE, tetrámetro
Nashville Mornings 12 2, 4, 6, mono, lvi,
7, 8 tetrámetro
3 3, 5, 7 mono, bi,
trímetro
4 6, 7, 8 tvE, tetrámetro
2 6, 8 tui, tetrámetro ¡
4 4, 5, 6 bE, trímetro
4 6, 8 lvi, tetrámetro
Woe Unto Thee 4 5, 7 bE, trímetro
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5 5,9,10 bE, letra,
pentámetro
2 7 trimetro
16 2, 4, 5, mono, bE, tvE,
6, 7, 8 tetrámetro
5 3, 4, 5, mono, bE, tvE,
7, 8 tetrámelvo
4 4, 6, 7 bE, trímetro
4 3,5,6,7 monq bE,
trímetro
3 7, 9 tvE, tetrámelvo
5 4, 5, 7, 9 bE, lvi,
tetrámetro
1 4, 7, 8, bE, lvi, letra,
9, 10 pentamelvo
4 6, 8, 9 lvi, telvámetro
BrillEance 5 4, 6, 7 bE, trímetro
3 1,7,13 mono, tvE,
hexámetro
2 6, 9 lvi, tetrámetro
3 8,12,13 tetra,
hexámetro
4 8,9,11, letra, penla,
14 heptámetro
1 12 hexámetro
4 1, 8,10 mono, letra,
entámetro
3 8,10 tetra
pentámetro
4 6, 7, 8, tvE, tetra,
12 hexámetro
5 6, 7 trímetro
5 4, 7, 8 bE, trímetro
2 6, 7 trímetro
5 7, 8, 9 tvE, tetrámetro
5 6, 7 trímetro
5 5, 6, 7, 9 bE, tvE,
tetrámetro
5 6, 7, 8, 9 lvi, telvámetro
5 6, 7, 8 tri, tetrámetro
If 1 Take the Wings Of the 2 5, 8 bE, tetrámetro
Movning
2 6, 7 trímetro
2 6, 7 trímetro
3 5, 8, 9 bE, tetrámetro
3 7, 9,10 tri, tetra,
pentámetro
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7 6,7,8 lvi,
pentámetro
4 5, 7, 8, bE, tvE, letra,
10 pentámetro
4 6, 8, 9 trE, tetrámetro
2 7,10 tri,
pentámetro
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North & South 5 6, 7, 8 lvi, tetrámetro
5 --a-a 6, 7, 8, 9 trE, tetrámetro
5 5, 6, 7 bE, trímetro
5 7, 8 tvE, tetrámetro
5 6, 8, 9 tvE, tetrámelvo
5 -a--a 5, 6, 7 bE, trímetro
5 7, 9 tvE, tetrámetro
5 7, 9,10 tvE, tetra,
entámetro
5 6, 8, 9 tvE, tetrámetro
5 6, 7 trímetro
5 6, 7 trímetro
They, to Me 3 6, 7, 8 tvE, tetrámetro
3 7,12 tvE, hexámetro
3 6,7,8 tvE,
pentámetro
3 6, 7, 9 lvi, tetrámetro
3 6, 7, 8 tvE, tetrámelvo
3 7, 8 tvE, tetrámelvo
3 5, 8 bE, tetrámetro
3 8 tetrámetro
3 7, 9 lvi, tetrámetro
3 7 trímetro
3 7, 9 lvi, tetrámetro
3 5, 6, 8 bE, lvi,
tetrámetro
3 5, 7 bE, trímetro
3 4, 6, 8 bi, lvi,
tetrámetro
3 6, 7, 9 tvE, tetrámetro
Ry the Road to Upper 4 aa-a 6, 8 lvi, tetrametro
Midho e
4 aa-a 7, 8 tvE, tetrámetro
4 aa-a 6, 7, 8 tvE, tetrámetro
4 aa-a 6, 7, 8 tvE, tetrámetro
Dule of a Dewsbury 4 -aa- 7, 9 tít, tetrámetro
Matron
3 aa- 9 tetrámetro
4 aa-- 7,10 tvE,
pentámetro
4 aabb 7, 8 tri, tetrámetro
4 aa-- 8 tetrámetro
Black Ho den 4 a--a 6, 7, 8 trj, tetrámetro
4 a-a- 7, 8 tvE, tetrámetro
4 -a-a 6, 7, 8 tvE, tetrámetro
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4 a-a- 5, 6, 8 b¡, tvE,
tetrámetro
4 a--a 6, 7, 8 tri, tetrámetro
1 6 trímetro
The Rjght Lads 6 45,6,8 bE lvi,
tetrámetro
6 6, 7, 8 tvE, tetrámetro
6 ---a-a 6, 7, 8 tvE, tetrámetro
Grazia Deledda, Young 5 aba-b 6, 7, 8 ¡ tri, tetrámetro
5 --a-a 6, 7 ‘trímetro
5 -a--a 3,6,7 mono,
trímetro
5 -a-a- 6, 7 ¡ trímetro
5 --a-a 5, 6, 7 bE, trímetro
5 --a-a 5, 6, 7, 8 bE, lvi,
tetrámetro
5 -a--a 6, 7 trímetro
5 -a--a 5, 6, 7 bE, trímetro
5 -a--a 6, 7, 8 tvE, tetrámetro
5 -aa-- 6, 7, 8 lvi, tetrámetro
5 —a-a 5, 6, 7, 9 bE, tvE,
tetrámetro
5 --a-a 5, 6, 7 bE, trimetro
5 --a-a 6, 7 trímetro
5 —a-a 5,7,10 bE, tvE,
pentámetro
Hermes and Mr Shaw 5 7,10,12 tvi, penta
hexámetro
5 7,8,10,
13
tvE, tetra,
penta,
hexámetro
5 8,9,10,
11
tetra,
pentámetro
5 9,10,
11, 12
tetrapenta,
hexámetro
5 10,11,12 penta,hexámetro
5 10,11,
14
penta,
heptámetro
5 8,11 letra
pentámetro
5 10,12,
13
penla,
hexámetro
Articuíacy. Hints from Ihe
Koran
6 4, 8, 9,
13
bE, letra,
heptámetro
9 3,4,6,7 mono, bt
trímetro
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8 4, 5, 6, bE, tvE,
7, 8 letrámetro
5 6, 7, 8 tvE, tetrámelro
5 5,6,7,8 bEtrE,
telvámetro
7 6, 7, 8 tvE, tetrámetro
4 6, 7, 8 tri, tetrámetro
8 5, 6, 7, 8 bE, tvE,
tetrámetro
¡ 4 7, 8, 9 tvE, tetrámetro
¡ 5 6, 7, 8 tvE, tetrámetro
7 6,7,8, ‘tvE, tetra,
15 heptámetro
5 5,7,6 9~ bE tvE,
tetrámetro
2 7, 9 lvi, tetrámetro
¡ Reminded of Bougainville 15 ¡ [12-] aa- 3, 5, 6, mono, bE, tui,
7, 8, 9, tetra,
10, 11 pentámetro
15 4, 5, 6, bi, tri, tetra,
8,11 pentámetro
17 5, 6, 7, bi, lvi, letra,
8, 10 pentámetro
7 4,6,8 bi lvi letra
12 hexametro
3 aa- 8,10 letra,
pentámetro
12 --a-a [7-] 7, 8,10, tri, letra,
11,12 penta,
hexámetro
A Measured Tread 6 9, 10, tetra, penta,
12, 13, ‘hexa,
16 octómetro
¡ 6 ¡ 10, 11, penta, hexa, ¡
12, 13, heptámetro
14
6 9,12, tetra, hexa,
13,14, hepta,
15,16 octómetro
Northern Metres 3 4, 7 bi, trímetro ¡
3 7, 8 tvE, tetrámetro ¡
3 6, 7 trímetro
3 6, 7 trímetro
3 6, 7 ‘trímetro
3 6, 7, 8 tvE, tetrámetro ¡
6 trímetro3
¡3
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3 5, 6, 8 bE, tui,
tetrámetro
3 6, 7 trímetro
3 6, 7 trímetro
3 5, 7 bE, trímetro
Church of lreland 3 10, 12,
13
penta,
hexámetro
3 10, 12 penta,
hexámetro
3 10 pentámetro
3 1Q 11,
12
penta,
hexámetro
3 10, 11,
12
penta,
hexámetro
3 11 p~n!~ffletvp
penta,
hexámetro
3 10, 12
3 9,10,11 letra,
pentámetro
3 10, 12 penta,
hexámetro
Ihe Scythian Charioteers 3 a-a 6 trímetro
3 a-a 6, 8 tri, tetrámetro
3 a-a 6, 7 trímetro
3 a-a 6, 7 trímetro
a-a 6, 7 trímetro
Mothev 6 abaccb 5, 6, a bE, lvi,
6 abaccb 5, 6, 7, 8 bi, tri,
6 abaccb 5, 6, 7 bE, trímetro
6 abaccb 5, 6, 8 bE, tri,
tetrámetro
6 abaccb 6 trímetro
6 abaccb 5, 6, 7 bE, trímetro
At Ihe Café Pamasse 11 5, 6, 9,
10,11,
13
bE, trE, letra,
penta,
hexámetro
11 6, 8,10,
11
tvE, tetra,
pentámetro
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11 5,6,7,
8, 9,10,
11,12
bilvEtetra,
penta,
hexámetro
11 6,10,
11,12,
13
tvE, penta,
hexámetro
Through Dry, not Dry 6 5, 6 bE, trímetro
6 aa-a-- 5, 6, 7 bE, trímetro
6 6 trímetro
6 ---a-a 6, 7 trímetro
6 6, 7, 8 tvE, tetrámetro
6 6, 7 trímetro
To a Bad Poel 5 3, 5, 7,
10
mono, bE, tvE,
pentámetro
5 2,4,5,6 mono, bE,
trímetro
On a Proposed
Cejebration of Ezra Pound
4 abab 5 bímetro
4 - abab 4 bímetro
4 abab 4 bímetro
4 abab 3, 4 mono, bímetro
Revenge lar Love 4 -ABAS 10,11,
13
penla,
hexámetro
9 [3-] aa [4-] 5, 6, 7,
6,10
bE, lvi, letra,
pentámetro
9 [2-] aa [5-] 6, 7, 8, 9 tr¡, tetrametro
9 5, 6, 7, 8 bE, trE,
tetrámetro
4 ASAR 6, 7,11,
13
tri, penta,
hexámetro
4 -A-A 7,11,12 tri, penta,
hexámetro
A Gavland lar Ivor Gurney
16 —-a-a 5,6,7,8 bi,trE,
tetrámetro
6 ---a-a 6, 7 trímetro
6 ---a-a 6, 7 trimetro
2 3 4, 6 bE, trímetro
3 6, 8 tvE, tetrámetro
3 6, 7 trímetro
3 6, 7 trímetro
3 5, 6 bE, trímetro
3 5, 7 trE, tetrámelvo
3 6, 8 bE, tri,
tetrámetro
3 11 4,5,6,
7, 8
bE, tri,
tetrámetro
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7 5, 6, 7 bE, trímetro
9 5, 6, 7 bE, trímetro
1 1 trímetro
Wombweíí on Strike 6, 8 lvi, letrámetro
6, 8 tvE, tetrámetro
5 5, 6, 7, bE, tui,
8, 9 tetrámetro
After the Match 5 10,11 pentámetro
5 10,11 pentámetro
5
6, 7, 8, 9 tri, tetrámetro
Scuiptures En Hungary 2
2 10, 12 penta,
2 4, 6 bE, trímetro
pentámetro
hexámetro
11 pentámetro
10 pentámetro
10,11 pentámetro
10,11 entámetro
10,12 penta,
hexámetro
4, 8 bE, tetrámetro
7, 8 tetrámetro
8,10 pentámetro
2 11 entámetro
Sounds of a Devon Village
15 5, 7, 9, b¡, tvE, tetra,
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2 6 8,10,
11,13
tetra, penta,
hexámetro
5 8, 9,10,
11
letra,
pentámetro
3 4 10, 11,
12
penta,
hexámetro
5 9,10,
11,12
letra, penta,
hexámetro
4 6 9,10,
11,13
tetra, penta,
hexámetro
5 8 10,11,
12
penta,
hexámetro
6 6 8, 9,10,
11
letra,
pentámetro
2 aa 11,12 penta,
hexámetro
Qn Generous Lines 3 8, 9,12 tetra, penta,
hexámetro
3 6,10,11 lvi,
entámetro
3 7,11 tri,
pentámetro
3 10,13 penta,
hexámetro
3 6,10,12 IrE, penta,
hexametro
3 7,10,11 tvE,
pentámetro
Equestrian Sestina 6 11, 12,
13, 14
penta, hexa,
heptámetro
6 10, 12,
13,14,
15
penta, hexa,
heptámetro
6 13, 14,
15
hexa,
heptámetro
6 13,14 hexa,
heptametro
6 12,13,
14,15,
16
hexa, hepla,
octámetro
6 12, 14,
15
hexa,
heptámetro
Homage to George
Whitefieíd
6 --a--a 6, 7 trímetro
8 5, 6, 9,
10
bE, tri, letra,
pentámetro
4 7 trímetro
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4 6, 7, 8 tvE, tetrámetro
5 6, 7, 8 tvE, tetrámetro
Two Widows En Taskent 6 -a-a-- 6, 7, 8 lvi, tetrámetro
6 --a-a- 5, 6, 7, 8 ti, tvE,
tetrámetro
Helena Movley 5 a-abb 5, 6, 7, 8 bE, tvE,
tetrámetro
5 --a-a 4, 5, 7 bE, trímetro
5 ---aa 3, 5, 7, 8 mono, bE, tvE,
tetrámetro
4 aabb 6, 7,10 tvE,
pentámetro
1 8 tetrámetro
2 7 trímetro
4 -a-a 4, 6, 7 bE, trímetro
6 -a-a-- 6, 7, 8 tvE, tetrámetro
4 -a-a 4, 6, 7 bE, trímetro
1 a-a 4,7 bi, trímetro
3 7 trímetro
3 5, 6 bE, trímetro
3 -aa 5, 6 bE, trímetro
1 7 trímetro
Sorting Ihe Personae 5 5, 6, 7, 9 bi, lvi,
letrámetro
5 5, 6, 7 bE, trímetro
5 6, 7, 8 bE, lvi,
tetrámetro
5 7, 8, 9 tvE, tetrámetro
5 7, 8 tvE, tetrámetro
5 6, 7, 8, 9 tvE, tetrámetro
5 7, 8, 9 tvE, tetrámetro
5 6, 7, 8, 9 tvE, tetrámetro
5 6, 7, 8, 9 lvi, tetrámetro
5 6, 8, 9 tvE, tetrámetro
5 6, 7, 8, 9 tvE, tetrámetro
1945’ 6 ABCABC 10,11 pentámetro
6 ASCASC 9,10,12 tetra, penta,
hexámetro
6 ABOABO 10, 12 penta,
hexámetro
6 ASCABO 10,11, penta,
12, 13 hexámetro
6 ABCABC 10,11 pentámetro
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6 ABOABO 9,10,11 penta,
hexámetro
6 ABOABO 9,10, tetra, penta,
11, 12 hexámetro
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Sunday Morning 8 a-a [5-] 4, 6, 7 bE, trímetro
8 -a [5-] a 5, 6, 7 bE, trímetro
8 [3-] aa [3-] 3, 5, 6, 7 mono, bE,
trímetro
8 -a [5-] a 4, 6, 7 bE, trímetro
8 -a [5-] a 4, 5, 6 bE, trímetro
8 -a [5-] a 4, 5, 6, bE, trE,
7, 8 tetrámetro
8 -<5-ja 4,6,7,9 bE lvi,
tetrámetro
8 -a [5-] a 5, 6, 7 bE, trímetro
The University of the 4 6, 7, 9 tvE, tetrámetro
South
4 -a-a 6, 7, 9, lvi, letra,
11 pentamelvo
4 7,11,12 tvE, penta,
hexámetro
4 6, 8,10, tvE, letra,
11 pentámetro
4 -a-a 6, 8, 9, tri, tetra,
11 pentámetro
4 5, 7,10, bE, lvi,
11 pentámetro
4 7, 8,11 tvE, letra,
pentámetro
4 6, 8,12 lvi, etra,
hexámetro
4 6,11 tvE,
entámetro
4 7,10 tvE,
pentámetro
Savannah 4 --aa 6, 8,11, tvE, letra,
12 penta,
hexámetro
4 7, 8,10, tvE, letra,
11 pentámetro
4 -a-a 5, 7,10, bE, tvE, penta,
12 hexámetro
4 -a-a 6, 7,10 tvE,
pentámetro
4 6,7,11, lvi, penta,
14 hexámetro
4 6, 7,10, tvE,
11 pentámetro
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POEMA
N0 versosl
Estrofa
R
Rima sílabas
Pies
métricos
4 7, 8,11 tvE, tetra,
pentámetro
4 -a-a 6,7,10,
11
lvi,
pentámetro
ToAn American Classicist 4 8 10
12, 14
letra, penta
hexa,
he támelvo
4 6,12,14 tvE, hexa,
heptámetro
4 5, 11, 13 bipenta,
hexámetro
4 7,11 tvE,
pentámetro
H.D. 3 6, 7, 9 lvi, tetrámetro
2 6, 8 tvE, tetrámetro
3 6, 7 trímetro
3 5, 7 bE, trímetro
6 5, 6, 7 bE, trímetro
3 4, 5 bímetro
The TrEp lo Huntsviííe 4 7, 8 tvE, tetrámetro
4 6, 7, 8 lvi, letrámetro
5 6, 7, 8 lvi, tetrámetro
3 6, 8 tvE, letrámetro
4 6, 7, 8, 9 lvi, tetrámetro
7 6, 7, 8 tvE, tetrámelvo
2 5, 7 bE, trímetro
5 7, 8 tri, letrámetro
6 3, 5, 7, 8 mono, bE, tvE,
tetrámetro
3 6, 7, 8 tvE, tetrámetro
5 4, 6, 7 bE, trímetro
6 5, 6, 7 bi, trímetro
7 6, 7, 8 tvE, tetrámetro
3 7, 8 tri, tetrámelvo
2 6, 8 tvE, tetrámetro
6 6, 7, 8 lvi, tetrámetro
3 6, 8 lvi, tetrámetro
2 6, 8 lvi, tetrámelvo
Alzheimers Visease 7 6, 7, 8, 9 lvi, letrámetro
7 6, 7, 8 tvE, tetrámetro
7 5, 6, 7 bE, trímetro
7 6, 7, 8 tvE, letrámetro
7 6, 7, 8 tvE, tetrámelvo
7 6, 7 tri, tetrámetro
trímetro
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POEMA .
N0 versos!
Estrofa
.
... Rima silabas
Pies.
métricos
Recollection of George
Oppen En a letíer lo an
English friend
8 8, 9,10,
11, 12
letra, penta,
hexámetro
11 9,10,
11,12,
13
letra, penta,
hexámetro
15 8, 9,10,
11,12
letra, penta,
hexámetro
11 10,11,
14
penla,
heptámetro
22 8, 9,10,
11, 12
tetra, penta,
hexámetro
4 10,11 pentámetro
Wesl Virginias Ausburn 4 abab 6, 8 lvi, tetrámetro
4 abab 6, 8, 9 tri, tetrámetro
4 abab 6, 8 lvi, lelvámetro
4 abab 6, 8, 9 lvi, letrámetro
4 abab 7, 8 lvi, tetrámetro
4 abab 6, 7, 8 tvE, tetrámetro
4 abab 6, 7, 8 tvE, tetrámetro
4 abab 5, 6, 8, 9 bE, lvi,
4 abab 6, 8, 9 tvE, tetrámetro
4 abab 7, 8, 9 tvE, tetrámetro
4 abab 6, 7, 8 tri, tetrámetro
Thvough Bifocals 6 6, 8 lvi, tetrámetro
6 5, 6, 7, 8 bE, tri,
tetrámetro
6 7, 8 tvE, letrámetro
6 5, 6, 7 bi, trímetro
6 6, 7, 8 fIn, tetrámetro
6 6, 7, 8 tvE, tetrámetro
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Poenis arid Melodramas (1996>
Sección: Poems
POEMA
versosl
Estrofa ... Rim silabas
Pies
métricos
Bits and Pieces 4 6, 7, 8, 9 trj, tetrámetro
4 5, 6, 7 bí, trímetro
4 6, 7, 8 tvE, letrámetro
4 5, 6, 7 tri, tetrámetro
4 5,6 bE, trímetro
4 11, 13, penta,
14, 15 hexámetro
4 10, 11 pentámetro
4 10 p4~metyjp
trímetro4 -a-a 6, 7
-a-a 5, 6, 7 bE, trimetro
(pararrima)
-a-a 6, 8 tvE, tetrámetro
-a-a 7, 8 lvi, tetrámetro
-a-a 5, 6, 7 bE, trímetro
(pararrima)
-a-a 5, 6, 7 bE, trímetro
Orvieto. The KEng of Clubs 6 a----a 6, 7, 8 trítetrámetro
6 a----a 6, 7, 8, 9 trítetrámelvo
6 a----a 6, 7, 8 trítetrámetro
6 a----a 6, 7, 8 trítetrámetro
6 a----a 6, 7, 8 trítetrámetro
6 a----a 5, 6, 7, 8 tri,tetrámetro
6 a----a 5, 6, 7, 8 tritetrámetro
On the Final Day 5 ---aa 9,10, 11 pentámetro
5 —-aa 10 11, penta,
12 hexametro
5 ---aa 10,11 pentámetro
5 ---aa 10,11 pentámetro
To C.T 10 5, 6, 7, 8 bE, tetrámelvo
4 6, 7 trímetro
4 6, 8 tui, telvámetro
Thomas and Emma 4 -A-A 10,11 pentámetro
-A-A 10,11 entámetro
-A-A
~¡ma
-A-A
10,11 pentámetro
11 pentámetro
-A-A 10 pentámetro
To a Slaffordshireman, 20 AABSCC--- 10,11, penta,
from a Devon Villa 12 hexámetro
9 PARBBCC 9,10, penta, hexa,
DO 11, 13 heptámetro
Jottings, nol so Random 4 -a-a 5, 6, 7 bi, trímetro
4 -a-a 5, 7, 8 bE, lvi,
(pararrima) tetrámetro
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Estrofa . Rima silabas
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métricos
4 -a-a 5, 7, 8 bE, tvE,
(pararrima) tetrámetro
4 -a-a 6, 7 trímetro
4 6, 8 tvE, tetrámetro
4 6, 7 trímetro
4 5, 7, 8 bE, lvi,
tetrámetro
Sea of Tiberias 5 10,11 penta,
12 hexámetro
5 1Q 11, penla,
12 hexámetro
5 9,10, penta,
11,12 hexámetro
5 9,11,12 penta,
hexámetro
Seeing through Me 5 aabb- 6 trímetro
5 abb-a 6, 7, 8 tvE, telvámetro
5 --a-a 6, 7, 8 tvE, letrámelvo
5 aa--a 6, 7 trímetro
5 -a--a 6, 7 trímetro
Toby to Aguecheek 2 kA 10,11 pentámetro
(pararrima) hexámetro
2 AA 12, 13 hexámetro
2 AA 9,10 pentametro
2 AA 10 pentámetro
2 AA
(pararrima)
10, 12 penta,
hexámetro
2 AA 10 pentámetro
(pararrima)
War Criminal 4 -A-A 10 entámetro
4 -A-A 10,11 pentámetro
4 -A-A 10, 12 penta,
(pararrima) hexámetro
Eccíesiastical PoIity 7 --a-—a 5, 6, 7 bE, trímetro
7 ab-abba 6, 7, 8 tri, tetrámetro
7 -abccab 6, 7, 8 tvE, tetrámetro
<pararrima)
7 abacb-c 6, 7, 8 tvE, tetrámetro
7 aaba-b- 6, 8, 9 lvi, tetrámetro
Women and War 4 7, 8, 9, lvi, letra,
10 pentámetro
5 aa-— 4, 9,11, bE, penta,
13 hexámetro
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POEMA
N0 versoslEstrofa Rima
s
sílabas
Pies
métricos
4 8,10,
11, 12
letra, penta,
hexámetro
6 6, 8, 9,
10,14,
15
tvE, tetra,
penta,
heptámetro
4 -aa- 8, 9,10,
12
letra, penta,
hexámetro
‘Qur Father
9 5,10,11. bE tvE,
II7 10,11,
12
penta,
hexámetro
4 10, 11 pentámetro
III4 10, 11,
13
penta,
hexámetro
4 10, 11 pentámetro
4 9,10,11 pentámetro
IV 4 10, 11,
13
penta,
hexámetro
4 10, 11,
12
penta,
hexámetro
4 10, 11 pentámetro
V 4 ASAR
(pararvjma)
9,10,11 pentámetro
4 ABAR 9,10 pentámetro
4 ARAR 11, 12 penta,
hexámetro
3 A-a 10, 3, 6 penta, mono,
trimetro
VI 4 ABAB 9,10, 11 pentámetro
VII 4 abab*
(pararrima)
6, 8 tvE, tetrámetro
4 abab 6, 8 tvE, tetrámetro
4 ababt
(pavarvima)
6, 8 tvE, telvámetro
VIII 4 -a-a 6, 7, 8 tvE, tetrámetro
4 -a-a 6, 7 trímetro
4 -a-a 6, 7, 8 tvE, tetrámetro
IX 4 -a-a 5, 6, 7 bE, trímetro
4 -a-a 5, 6, 7 bE, trímetro
4 6, 7, 8 bE, trímetro
4 -a-a 6, 7 bE, trímetro
X 4 -a-a 6, 8, 9 tvE, tetrámetro
4 -a-a bE, lvi,
tetrámetro
4 trímetro
-2 10-
N0versoslPOEMA ... Estrofa Rima sUabas
Pies
métricos
4 -a-a trimetro
On Edmund Spenser’s 14 ababababc 10,11, penla,
House in Ireland dcdcd 12 hexámetro
(pavarrimas
Two Intercepted Lelters
10 aa 4,6, 7, 8 bi, tri,
--bb 4, 5, 6 bE, trimetro
II-A-A 9,10 pentámetro
4 -A-A 9,10 pentámetro
4 . -A-A 10 pentámetro
Beav¡ng Witness
2 8 tetrámetro
4
2
The BenI 18 5, 6, 7, 8 bE, lvi,
6
Immortal Longings Before 6 abcabc 6, 7 trímetro
Surgevy
6 abcabc 6, 7 trímetro
6 abcab 6, 7 trímetro
(pararvima)
6 abeabe 6, 7 trímetro
Tiger al Ihe Movie Show 10 10,11, penta, hexa,
12, 14, heptámetro
15, 16
6 A——A 10,11, penta, hexa,
(pararrima) 12, 14 heptámetro
12 5, 6, 9, bE, letra,
10, 11, penta,
12,13 hexámetro
6 6, 9,1 0, tri, letra,
11, 13 penta,
hexámetro
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..
silabas
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métricos
bE, penta,
hexámetro
5 4,11,
12,14
12, 13,5 hexa,
14 he támetro
Fatherhood 6 ---a-a 6, 8, 9
6, 8
1
tvE, tetrámetro
tri, letrámetro
trímetro
bE, tri,
tetrámetro
bE, tu,
6 -a-a--
6 ---a-a
Reticence 9 5, 6, 7, 8
9 5, 6, 7, 8
tetrámetro
-212-
Sección: Seven Melodramas
After a Change of Régíme
POEMA N0.versos/Estrofa Rima . ..N0silabas Piesmétricos..
From Ihe Window of Ihe
Head of State
16 abab
eded
efef(pavarvima)
ghgh
(pararrEma)
4, 5, 6,
7, 9,10
bE, tri, letra,
pentámetro
16 abab
cdcd
efef
ghgh
5, 6, 7, 8 bE, tvE, letra,
pentámetro
16 abab
cdcd
efef
ghgh(pararvima)
5, 6, 7, 8 bE, lvi, tetra,
pentámetro
The Countess Remembers 4 9,10, 11 pentámetro
5 2, 7,10,
11
mono, tvE,
entámelvo
5 3,5,11,
12
mono, bi,
penta,
hexámetro
1 7 trímetro
5 10,11 pentámetro
1 9 entámetro
2 AA 11, 13 penta,
hexámetro
SoliloquyoftheMinister
10v Culture
23 AGAR
-CDC
DEFE
-8GB
GHIH
JI”
7,10,11 lvi,
pentametro
23 ABAG*
(pararrima)
ODOD
EFEF
-GDG
HDH
7, 8,10,
11, 12
tri, letra,
penta,
hexámetro
ti
Frankness of the MEnEster
kv Culture
4 8, 6, 9,
10
lvi, tetra,
entámetro
6 7,8,10 tri, letra,
pentámetro
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N.0..versoslEstrofa RIma silabas
Pies
métricos
6 8,9,10,
11
letra,
pentámetro
1 12 hexámetro
4 6,7,11 tvE,
pentámetro
4 3, 9,13,
15
mono, penta,
hexa,
heptámetro
4 7, 9,10,
12
trEpenta,
hexámetro
2 11 pentámetro
The Countes Gives an
Interv¡ew
11 9, 10,
11, 12,
13, 14
penta, hexa,
heptámetro
9 9,10,
11, 12,
13
penta,
hexámetro
5 5,10,
11,13
penla,
hexámetro
4 6,12,
13, 14
lvi, hexa,
heptámetro
5 a--a- 9,10,
11, 12
penta,
hexámetro
From Ihe Widow of Ihe
Head of Síate
6 4, 6, 7,
8, 9
bE, lvi,
telvámetro
15 3,4,5,
6, 7, 8,
9,10,12
mono, b¡, lvi,
letra, penta,
hexámetro
10 ————
aabb--c-c--
4, 5, 6,
8, 9,12,
14
bi, lvi, letra,
hexa,
he támetro
1 a---a 4 bimetro
3 5, 6 trímetro
6 -a-a-- 6, 7, 9,
11
letra,
pentámetro
3 6, 9 tvE, telvámetro
6 6, 7, 8 lvi, letrámetro
III
Ihe Countess Poinís a
FEnger
13 5,10,
11, 12,
13
bE, penla,
hexámetro
4 5, 9,11 bE, pentámetro
2 8,10 letra,
pentámetro
The MEnisler DEsgraced 3 7, 9,11 letra,
pentámetro
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POEMA
N0versoslEstrofa . Rina
.N0.
silabas
Pies
métricos..
3 9, 10,11 pentámetrO
3 8, 9 telvámetro
3 7, 8, 9 letra,
pentámetro
3 A-A 9,10,12 tetra, penta,
hexámetro
3 67, 10,
11
letra,
entámelvo
3 11, 12 penta,
hexámetro
3 11, 12 penta,
hexámetro
3 10, 11 pentámetro
3 9,14 penta,
3 10, 11 pentámetro
3 10,11 pentámetro
3 10,11 pentámetro
TheWidowofthe Head of
Síate as Ready Recknoner
17 .aB.B.b.B.B
. . B...
4,6, 8,
9,10,
11,12
bE, lvi, tetra,
penta,
hexámetro
28 9,10,
11, 12,
13
penta,
hexámetro
6 7,9,11,
12, 13
tvE, penta,
hexámetro
6 5,10,11 bE, pentámetro
4 -A-A 10 pentámetro
5 ABABB 9,10,11 entámetro
4 A--A 10, 11 pentámetro
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A Hero¡ne of the Academy
Pies
POEMA ..
N.0..versosl..
Estrofa... Rima.
N0
silabas.. métricos ...
Presjdení 4 10,11,
12
penta,
hexámetro
Firsí Academician 14 10,11,
12, 13
penta,
hexámetro
PresEdení 1 9 entámetro
Firsí Academician 12 5, 6,10,
11, 12,
15
bE, lvi, penta,
hexa,
he támelvo
PresEdení 3 10,11 pentámetro
FirsíAcademician 9 8, 10,
11, 12,
14
letra, penta,
hexa,
heptámetro
PresEdení 9 enlámelvo
Fírsí Academician 13 6, 7, 8,
9,10, 11
lvi, letra,
enlámetro
Presidení 2 11, 12 penta,
hexámetro
First Academician 2 11 pentámetro
Presidení 10 --AA
(pararrimas
9,10,
11, 12,
13
penta,
hexámetro
FErsí AcademEcian --AA---
(pararrimas
9,10, 11 pentámetro
Fúrsíeva 5 5, 6 bi, trímetro
5 5, 6 bE, trímetro
5 5, 6 bE, trímetro
6 5, 6 bE, trímetro
6 -a---a 5, 6 bE, trímetro
6 5, 6 bE, trímetro
5 5, 6 bi, trímetro
5 5, 6 bE, trímetro
5 5, 6 bE, trímetro
5 5, 6 bE, trímetro
5 5, 6 bi, trímetro
Presidení 2 6, 7 trímetro
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Bella & Rosa
POEMA
N versos!
Estrofa Rima sílabas
Pies
métricos
Oid Lady 29 7, 9,10,
11, 12
lvi, penta,
hexámetro
Bella 4 8, 9,11 letra,
entámelvo
Rosa 2 12 hexámetro
Oíd Lady 17 [5-] A [10-]
A
6, 9,10,
11, 12
letra, penla,
hexámetro
Bella 5 7, 8,10 tvE, letra,
pentámetro
Rosa 3 7,11 lvi,
pentámetro
Bella 2 10,11 pentámetro
Rosa A-A 11, 12 penta,
hexámetro
Bella 2 10,11 pentámetro
Rosa 4 10, 11 pentámetro
Oíd Lady 15 6, 8,10,
11, 12
lvi, letra,
penla,
hexámetro
6 2, 1Q 11 mono,
pentámetro
Rosa 5 5, 9,10,
12
bE, letra,
penta,
hexámetro
Bella 6 5, 9,11 bE, pentámetro
Rosa 2 6,11 lvi,
pentámetro
Bella 3 10, 12 penta,
hexámetro
Rosa 10 6, 8, 9,
10, 11,
14
tvE, letra,
penta,
heptámetro
letra, penta,
hexámetro
Bella 9 8, 9,10,
12, 13
Oíd Lady 16 7, 8, 9,
10, 11,
12
lvi, letra,
penta,
hexámetro
Bella 13 8, 9, 10,
11, 12
letra, penta,
hexámetro
Oid Lady 18 4, 8, 9,
10, 11,
12, 14
bE, letra,
penta, hexa,
he támetro
21 6, 8, 9,
10, 11,
12, 13
tvE, letra,
penta,
hexámetro
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Three Pastors in Berlin
POEMA
N0versos/
. Estrofa
.
Rirna sílabas
Pies
métricos
Nemeth 3 9, 10, 11 entámetro
OotlEns 1
Nemeth 14 6, 9,10, penta,
11, 12, hexámetro
13
CoUEns 12 9,10, penta,
11,12, hexámetro
13
Nemeth 2 10,11 pentámetro
Coilins 4 10,11 pentametro
Thomson 4 10, 11, penta,
12 hexámetro
Collins 3 3, 10, 12 mono, penta,
hexámetro
Thomson 8 tetrámetro
Collins 2 monómetro
Thomson 8, 9 penta,
telvámetro
Collins 4 bimetro
Thomson
pentámetro
10,11 pentámetro
CoilEns 10, 11 entámetro
Thomson 7, 12 lvi, hexámetro
Colíins 4, 9,10, letra, penta,
11,12 hexámetro
Thomson
Nemeth
Oollins
Nemeth
CoIIEns
Nemeth
Thomson 2 9,11,12 penta,
Nemeth 10 8, 9,10, letra, penta,
Thomson 2 4,11 bE, pentámetro
Coflins 1
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Estrofa Rima.
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métricos
Nemeth 5 9,11,12 penla,
hexámetro
Thomson 2 6,11 lvi,
pentámetro
10Nemelh 20 4 9
11,12
bi letra,
penta,
hexámetro
Thomson 2 10,11 pentámetro
11,Nemeth 12 1Q
12
penta,
hexámetro
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Chernobyl. A Disaster
POEMA . . . .
N0 versos!.
Estrofa Rima sitabas
Pies
métricos
6, 7, 9 lvi, tetrámetro
6, 7, 8,
10
IrE, letra,
enlámetro
Chernoby¡ 7 7, 8,10,
11, 12,
13, 15
tvE, letra,
ponía, hexa,
heptámetro
5 9,10,11 tetra,
entámetro
6 trimetro
5, 7, 6,
9,11,12
bE, tvE, penta,
hexámetro
10 entámetro
5, 8 bE, tetrámetro
Interviewer 7, 8 lvi, letrámetro
Chernobul 1 2 bímetro
Overculme 3 3, 6,10 mono, tvE,
pentámetro
Ohernobyl 1 3 monómetro
Overcuime 2 2, 10 mono,
pentámetro
In the Minislry
Assassin 4 A-A- 9,11,12 penta,
hexámetro
Dignitary 6 8, 9,11,
12
letra, penta,
hexámetro
Assassin 3 9,10 entámetro
Dignitavy 12 8, 9,10,
11,12
tetra, ponía,
hexámetro
9 9,10,
11,12,
13
letra, penta,
hexámetro
In the Hall of Delegates
DignEtavy 8 ---aBS-a 6, 7, 8,
9,10,11
tri, letra,
pentámetro
2 7,11 pentámetro
Overculme 3 9,11,12 penta,
hexámetro
Chernobyl 8 --A----A 8, 9,10,
11
letra,
pentámetro
7 9,10, 11 pentámetro
8 8, 9,10,
11, 12
letra, penta,
hexámetro
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métricos
7 10, 11,
12,13
penta,
hexámetro
6 6,10,
11, 12
letra, penta,
hexámetro
Assassin 8 -a—a— 7, 6,10 tvE, letra,
pentámetro
3 4,10,12 bE, penta,
hexámetro
DignEtary 2 10, 11 pentámetro
4 11, 12 penta,
hexámetro
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Balanc¡ng Acts
POEMA. .
N0. versos!
Estrofa Rina . silabas
Pies
. métricos
Scene One
Seamus 11 10, 11,
12
penta,
hexámetro
Sheíagh 2 7,11 tvE
entámetro
Seamus 4 4, 9,10,
11
bE, pentámetro
Shelagh 1 9 pentámetro
Seamus 1 10 pentámetro
Shelagh 8 9 10 11 entámelvo
Seamus 7 8, 9 10
11,12
tetra, penta,
hexámetro
Shelagh 2 8,10 tetra,
pentámetro
Seamus 2 3, 5 mono, bímelvo
Sheíagh 1 5 bímetro
Seamus 4 10, 11,
12
penla,
hexámetro
Shelagh 2 10 pentámetro
Seamus 8 8,10,
11, 12,
13
letra, penla,
hexámetro
Shelagh 9 9,10,
11, 12,
14
penla, hexa.
heptámetro
Seamus 1 10 pentametro
Soene Two
Eamonn 2 4, 11 bE, entámetro
Seamus 1 5 bímetro
Eamonn 1 10 pentámetro
Seamus 6 6,10,11 lvi,
pentámetro
Eamonn 1 4 bímetro
Seamus 8 8, 9, 10,
11
letra,
pentámetro
Eamonn 3 6,10 tvE,
entametro
Seamus 7 4, 10,
11, 12
bE, penta,
hexámetro
Eamonn 3 10,11,
12
penta,
hexámetro
Seamus 6 5, 9,10,
11, 12
bE, penta,
hexámetro
Eamonn 6 trímetro
Seamus 6 5,10,
11,12
bE, penta,
hexámetro
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métrEcos
Eamonn 5 8>10,12 bE, letra,
penta,
hexámetro
3,10 bE, pentámetro
11 entametro
10, 11,
12
penta,
hexámetro
12 hexámetro
Donovan
Seamus
Donovan
Seamus
5,10 bE, pentámetro
Donovan 8 5, 9,10,
11,12
bi, penta,
hexámetro
Shelagh 4 4, 9,10,
12
bE, penta,
hexámetro
Seamus 1 5
4, 9,11 bE, letra,
pentámetro
11 pentámetro
9,10,
11, 12,
13, 15
penta, hexa,
heptámnetro
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Another Oid Bolshev¡k
POEMA ..
N0 versos!
Estrofa Rima silabas
Pies
métricos
DvP 10 1, 8,10,
11, 12
tri, letra,
penta,
hexámetro
9 1, 9, 10,
12
anacursis,
penta,
hexámetro
10 9,10,
11, 12,
13
penta,
hexámetro
19 8,10,
11, 13
7 6,8,11,
13
tritetra,
penta,
hexámetro
6 9, 10,
11,12
penta,
hexámetro
Lyudmila Mackay 5 10, 12 penta,
hexámetro
AIex Maokay 15 8, 9,10,
11,12
letra, penta,
hexámetro
22 9,10,
11, 12
10 iQil
5 9,10,11 entámetro
PRP 6 9,10,
11, 12
penta,
hexámetro
8 6, 7,10,
11, 13
IrE, penta,
hexámetro
6 5, 7, 8,
12
bE, lvi, letra,
hexámetro
6 4,7,11 bE, lvi,
pentámetro
7 6, 7, 8,
9,10,14
tvE, tetra,
penta,
he támetro
4 10, 11 pentámetro
AIex Mackay 20 20[14-]
AA[4-]
7, 8, 9,
10, 11,
12, 13
tvE, letra,
penta,
hexámetro
Lyudmila Mackay 10 8,10,
11, 12
tetra, ponía,
hexámetro
Dr P 11 9,10,
11,12
letra, penta,
hexámetro
-22 4-
